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1 Johdanto 
 
Noin kuusi vuotta sitten innostuin modernista jazzista. Kuunnellessani joitakin 
levyjä ensimmäistä kertaa huomasin kiinnittäväni usein huomiota kaikkeen, 
mikä kuulosti jotenkin tavallisesta poikkeavalta. Minulle jotenkin selkeytyi miltä 
haluaisin musiikillisesti kuulostaa. Osasin eristää improvisoiduista sooloista 
minua eniten miellyttävät asiat. Ajoittain käytetty runsas kromatiikka ja erikoiset 
melodiat, jotka tuntuivat olevan jotenkin vähän vinossa tai ulkona loivat 
energiaa ja vaaran tuntua, joka miellytti minua erityisesti. 
 
Kun yritin lisätä näitä elementtejä omaan soittooni, huomasin, että 
kromaattisuuden hallintaa ja ”play outside soundia” oli hirveän työlästä opetella 
tai ylipäätään ymmärtää. Huomasin myös, että pelkästään ”lickeillä” ilmiötä ei 
ainakaan voinut lähestyä sulavasti. Soolotranskriptioiden tutkiminen tuntui 
turhauttavalta, sillä oli vaikeaa tutkia linjoja ja vertailla niitä sointuihin ja 
huomata, että niiden välistä yhteyttä ei voinut perustella perinteisellä 
chord/scale-yhteydellä, mihin aikaisemmin olin oman musiikillisen tietämykseni 
rakentanut. Tuntui, kuin teoriatunneilla opittujen ”sääntöjen” ja vapaasti 
soittavien muusikoiden sävelkielien välillä olisi iso kuilu, jota en voinut 
ymmärtää. Kysyin neuvoa joiltakin sen hetkisiltä opettajiltani, mutta koin, että he 
eivät osanneet ehkä ohjata minua niin hyvin kuin olisin toivonut. Minua 
kehotettiin esimerkiksi soittamaan ensin sisällä, moduloimaan puolisävelaskelta 
ylöspäin ja tulemaan tämän jälkeen takaisin sisälle. Koin, että 
ehdotuksia ”väärin” soittamiseen kyllä välillä opettajilta löytyi, mutta jotenkin 
minusta tuntui siltä, että kukaan ei oikein osannut perustella, miksi näin voisi 
tehdä. Kun näitä puolen sävelaskeleen modulaatioita sitten itsenäisesti kokeilin, 
eivät ne mielestäni kuulostaneet hyvältä. Kun kysyin, miten tätä asiaa voisi 
lähestyä helpommin tai jotenkin kehittää, niin tuntui, että vastaus oli usein, että 
tee transkriptio tai ”soita mitä kuulet”. 
 
Tässä kohtaa mielestäni syntyy useita pedagogisia haasteita. Miten kehittää 
itseään kuulemaan asioita, joiden ei pitäisi teoreettisesti toimia tai joita ei 
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koskaan ole ajanut sisään omaan kuuloonsa tai sormiinsa? Mitkä olisivat siis 
ensiaskeleet, joilla tähän oudompaan sävelkieleen pääsisi kiinni? Kuinka 
ihmeessä voisi soittaa vapautuneesti asioita, joita ei ymmärrä? Miten hankkia 
ymmärrystä, dissonanssin kontrollia ja tehdä oikeanlaisia rajauksia, joilla asian 
saisi kuulostamaan miellyttävältä, jos kaikki on periaatteessa sallittua? Kuinka 
ymmärtää asioita, joita kukaan ei oikein tunnu osaavan perustella? 
 
Pop & Jazz Konservatorion opinnäytetyötä tehdessäni koin jonkinlaisen 
valaistumisen tämän asian tiimoilta. Tein teoreettista tutkimusta harmonisen 
duurin pentatoniikasta ja tätä työtä tehdessäni minun piti saada 
teoreettisesti ”harmaalla alueella” olevia musiikillisia ympäristöjä kuulostamaan 
hyvältä. Sain ensimmäiset itse tehdyt, omaa korvaa miellyttävät, 
kevyesti ”ulkona” olevat soundit toimimaan ja tämän kautta minulle vahvistui 
ajatus siitä, että outside soundia etsiessä tuki pitäisi ottaa ymmärryksestä ja 
konsepteista, jotka ovat perusteltuja. Ilman perusteluita ja tietoa on vain 
sekamelskaa, joka toimii vain tuurilla ja tällöin ei voida puhua tekniikoista, 
konsepteista tai ymmärryksestä. 
 
Väärin ja oikein soittamisen erottaa toisistaan tietous omasta tekemisestään. 
Tämä seuraava tutkielma pyrkii selittämään joitakin ulossoittoon liittyviä asioita 
selkokielellä ja tarjoamaan joitakin tekniikoita, joita yksilö voi kokeilla ja 
laajentaa samalla omaa tietouttaan, jolloin käsitys ”väärästäkin” voi pienentyä. 
Konsepteja ja lähestymiskulmia on varmasti niin paljon kuin on soittajiakin, 
mutta tässä työssä on nostettu pääosaan konseptit, joille löytyy selkeät 
perustelut ja jotka kestävät jatkojalostuksen. Eli, tämän tutkielman luettuaan, 
hän voi jatkojalostaa itselleen omia konsepteja ja ottaa ne osaksi omaa kieltään 
tai harjoitteluaan. Oli konseptit kuinka perusteltuja tahansa, musiikissa kaikki on 
loppujen lopuksi makuasioita. Soittaja itse siis päättäköön, mikä on hänen 
mielestään hyvän kuuloista musiikkia ja mikä ei. Tässä tutkielmassa esittelen 
vain joitakin ulossoittotapoja, joille löytyy jonkinlainen perustelu tai selkeä 
lähestymiskulma. Se, mikä yhdistää näitä tekniikoita ja useita työssä esiintyviä 
esimerkkejä, on ajatus siitä, että teemme liikettä erilaisten pisteiden välille, 
mutta emme välttämättä hetkellisesti noudata jotakin perinteistä teoreettista 
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sääntöä. Neljä ajatusta, joista lukijan kannattaa pitää kiinni tätä tutkielmaa 
lukiessaan: 
 
1. Miles Davis: Älä soita mitä siellä on, soita sitä, mitä siellä ei ole. 
 (”Don't play what's there, play what's not there.”) (Spin, 1990) 
 
2. Steve Coleman: Kaikki liittyy reitteihin. Musiikissa on kyse siitä missä ollaan, 
minne ollaan menossa ja miten sinne päästään? 
(”Everything is about paths. Everything in music is about where are you going. Were are you 
coming and where are you going. So if you think about things in terms of where are you coming 
from and where are you going versus I can play this on this chord which is the inevitable way of 
thinking; so that I can play this scale on this chord and I can play... If you don't think about just 
that and you just think about that I want to go from this room to next room, so how can I get 
there?”) (Coleman, 2016) 
 
3. Mark Levine: On syynsä miksi musiikin teoriaa kutsutaan musiikin teoriaksi 
eikä musiikin totuudeksi. Teoria on vain intellektuaalia tanssia, jota teemme 
musiikin ympärillä. Kaikilla teorioilla on rajoitteensa. Anna teorian olla sinulle 
ohjenuora tai opas, älä toteuta sitä liian tiukkapipoisesti. 
(”There's a reason they call this subject music theory, and not music truth. Theory attemps to 
rationally explain what is essentially a nonrational experience.”) (”the theory, no matter how 
useful, has limitations”) (”Theory is only an intellectual dance we do around the music, 
attempting to objectively and rationally explain what is essentially a subjective, nonrational 
experience. Let the theory be a guide for you, not a straightjacket.”) 
(Levine 1995, 483.) 
 
4. Mark Levine: ”Ulkona olon” määrittely on subjektiivinen kokemus, joka voi 
muuttua. Joku voi kuulla jonkin asian olevan ulkona, kun taas joku toinen voi 
kokea sen olevan sisällä. Moni muusikko määritteli Parkerin soittoa 1940-
luvulla ”ulossoittamisena”. Samoin tulkittiin Coltranea 1960-luvulla. 
(Bear in mind that what's considered outside is subjective and changeable. What you hear 
as ”outside” someone else will hear as ”inside”, and vice versa. Bird was considered ”out” by 
many musicians int he 1940s, as was Coltrane in the 1960s.) 
(Levine 1995, 183.) 
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1.1 Tutkielmani pyrkii vastaamaan muun muassa seuraaviin kysymyksiin: 
 
Mitä on hyvänkuuloinen ulossoitto improvisoidessa? 
Mistä aineksista hyvältä kuulostava ulos menevä melodia rakentuu? 
Miten jäsentää ulossoiton toteutustapoja? 
Millaisten esimerkkien kautta on mielekästä kuvata ulossoittoa? 
Millaisilla keinoilla voidaan laajentaa improvisoinnin tai säveltämisen 
jännitteiden käyttöä? 
Millä eri tekniikoilla voi kontrolloida dissonanssia? 
Millä eri ajattelutavoilla voin laajentaa jännitteiden luomista omassa 
improvisaatiossani? 
 
1.2 TUTKIELMANI TYÖTAVAT (METODIT) JA TAVOITTEET 
- Kirjallisuuskatsaus, opetusvideoiden ja master class-materiaalien läpikäynti 
- Soittamalla oppiminen 
- Innovaatio, pyrin kehittämään ja keksimään ratkaisuja ulossoiton oppimiseen 
ja ymmärtämiseen 
- Pyrin jäsentämään haastavaa aihetta helpommin ymmärrettäväksi 
- Tavoitteena pedagoginen materiaali 
 
1.3 Työssä käytettyjä termejä 
 
Konsepti = Rajattu tarkastelukulma tai toteutustapa. 
(Esimerkiksi Pentatoninen improvisointi konsepti voisi olla esimerkiksi, että 
harmonioita lähestytään pentatonisilla asteikolla, mutta ei laajemmilla 
asteikoilla.) 
 
Enharmonia = Enharmoniset sävelet ovat eri nimisiä säveliä, joiden välillä ei  
tasavirityksessä ole korkeuseroa. 
 
Superimpositio =  Jotakin laitetaan jonkin päälle. Musiikin yhteydessä monesti 
termillä tarkoitetaan rytmistä, asteikollista- tai harmonista, päällekkäisyyttä. 
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Polytonaalisuus = Kahden tai useamman tonaaliteetin yhtäaikaisesta 
esiintymisestä käytetty yleisnimitys. 
(http://www2.siba.fi/historia/1900/sanasto/polytonaalisuus_san.html) 
 
Linjamuoto (eng. line form) = Pat Martinon käyttämä termi. Linjamuoto ei ole 
puhtaasti jokin tietty asteikko, vaan enemmänkin hänen tapansa lähestyä 
jotakin tiettyä nelisointua yhdistäen asteikon ääniä ja kromatiikkaa. 
 
Substituutio = Korvaus. Jokin Asia X korvataan asialla Y. 
 
Sekvenssi = Melodinen nousu tai lasku, joka noudattaa jotakin struktuurista 
rakennetta tai kaavaa. 
 
Struktuuri = Rakenne. 
 
Intervalli = Kahden sävelen välinen korkeusero. 
 
Toonika = Sävelasteikon tai sävellajin ensimmäinen ääni. 
 
Ulossoitto (eng. play outside the changes) = Perinteisen sointu/asteikko 
teorian luoman säännöstön noudattamatta jättämistä. Funktionaalisen 
harmonian liikkeiden seuraamattomuutta melodiassa voidaan pitää myös 
ulossoittona. 
 
Vektori = Suure, jolla on suuruus ja suunta. 
 
Äänien välinen vektori = Intervallien välillä tapahtuvaa liikettä, jolla on jokin 
etenemisvauhti ja suunta. 
 
Tetrakordi  = Neljän äänen asteikko joka omaa jonkin modaalisen laadun. 
(Miller 1996, 16.) 
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Vältettävä ääni (eng. ”Avoid note”) = Asteikon sisällä oleva ääni, joka luo 
dissonanssia joissakin harmonisissa tilanteissa. 
(Esimerkiksi C-duurissa F-ääni) 
 
Dissonanssi = Riitasointinen intervalli joka vaatii purkausta 
http://www2.siba.fi/muste1/index.php?id=14&la=fi 
 
Asteikko, skaala tai moodi = Useamman korkeuseroltaan erilaisen äänen 
luoma sävel- tai sävykokonaisuus. 
 
Soundi = Kun jollakin musiikiksi määritellyllä äänellä tai äänten kombinaatioilla 
on jokin äänenvärillinen tai kuulokuvallinen erityispiirre, joka erottaa sen muista 
kombinaatioista tai äänistä, voidaan sen katsoa omaavan jonkin soundin. 
 
Purkausääni = Jokin erityinen ääni johon jännite purkautuu. 
(Esimerkiksi soinnun ääni) 
 
Lepoääni = Jossakin pidemmässä kromaattisessa liikkeessä tehty hetkellinen 
pysähdys jollekin asteikon sisälle olevalle äänelle. 
 
Lomasävel (eng. passing note) = Kromaattinen tai sävellajiin kuuluva 
hajasävel, jota ei voida katsoa soinnun ääneksi. 
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1.4 Sisällä ja ulkona olon määrittely 
 
Jotta voidaan puhua ulossoittamisesta, täytyy ensin määritellä mitä tässä työssä 
pidetään sisällä olemisena. Sisällä olemiseksi tässä työssä määritellään 
perinteisten asteikkojen ja sointujen välisen yhteyden noudattamista 
täydellisesti, lukuunottamatta yksittäisiä kromaattisia lomasäveliä. Esimerkiksi 
Bebob-asteikkoa ei katsota ulossoittamiseksi, koska kromaattisia ulkopuolisia 
ääniä alkuperäiseen asteikkoon verrattuna on vain yksi. Jos kromaattisuus on 
jatkuvampaa tai omaa useampia ääniä skaalan ulkopuolelta, katsotaan se 
kromaattiseksi ketjuksi tai kromaattiseksi jännitteeksi, joka luo kevyen 
ulossoiton efektin ja on tällöin ulkona. Muuten sisällä ollessamme noudatamme 
perinteisiä sointujen ja skaalojen välisiä yhteyksiä (eng. ”Chord/Scale Theory”), 
jotka on määritelty esimerkiksi Mark Levinen alan kulmakiviteoksissa The Jazz 
Theory Book (Levine 1995, 31-94) ja Jazz Piano Book (Levine 1989, 59-89). 
Harmonisen duurin ja harmonisen mollin sointujen ja skaalojen välisten 
yhteyksien määritelmät löytyvät Ron Millerin kirjasta Modal Jazz Composion & 
Harmony (Miller 1996, 116-122. 90-93). 
 
Lähtökohtana kaikille soinnuille on määritelty siis tilannekohtainen lähin 
asteikko. Tämä johtaa siihen, että myös perus moodien johdannaiset, kuten 
esimerkiksi harmoninen molli, melodinen molli, harmoninen duuri ja niiden 
moodit, katsotaan olevan sisällä, mikäli vallalla oleva sointu rakentaa puitteet 
sille, että kyseinen moodi on lähin mahdollinen asteikko. Ainoa tapaus, mikä 
jätetään määrittämättömäksi näissä tapauksissa on harmonisen mollin ja -
duurin asteet: II, IV, bVI ja VII. Tämä siksi, koska vallalla voi olla joko asteille 
määritetyt lähtökohtaiset 4-soinnut tai Dimi7, jolla on epätavallisempi joukko 
mahdollisia lisä-ääniä. Hieman erikoisemmat ja vähemmän käytetyt 
moodit/funktiot riitelevät helposti perinteisen harmonian kanssa, joten sävelten 
vaikutus voi tuottaa ulkona-efektin, vaikka teoreettisesti soinnun ja sävelten 
välillä on selkeä yhteys. 
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Ulossoittona voidaan pitää myös pidempää melodiaa, jonka äänet sisältyy 
sointujen ja skaalojen välisen teorian mukaan asteikkoon, mutta ei noteeraa 
funktionaalista harmoniaa liikkeessään. Kirjassa ”Jazz musiikin harmonia” Max 
Tabell kuvailee funktionaalista harmoniaa seuraavin sanoin: 
 
”Funktionaalinen harmonia perustuu sointufunktioille eli sointuasteiden 
tehtävään harmoniassa. Kullakin sointuasteella on omanlaisensa teho, joka 
pyrkii viemään harmoniaa määrättyyn suuntaan. Kadenssi on sarja yhteen 
sopivia sointuja, joiden tehtävänä on kuljettaa harmonista jännitettä yleensä 
kohti lepotehoa.” (Tabell 2004, 20.) 
 
Eli kärjistettynä esimerkkinä: 
 
Kuva 1. 
 
 
Koska nuottikuva kaikista tapauksista veisi liikaa tilaa, on asteikot kirjoitettu vain 
soinnuin ja intervallinumeroin. Mikäli lukija haluaa nuottikuvat kyseisistä 
asteikkomääritelmistä voi hän halutessaan tutustua seuraavaan teokseen: J, 
Hauru 2003. Asteikot ja Moodit: -oppimisen haasteet ja niiden ylittäminen 
Opinnäytetyö AMK. Metropolian ammattikorkeakoulu, Pop/Jazz-musiikin 
koulutusohjelma. 
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Eli, jos nämä skaalat ja harmoniat kohtaavat seuraavasti, katsotaan se sisällä 
olemiseksi tässä tutkielmassa. 
 
Moodien ja sointujen välinen yhteys (myös intervallinumeroin): 
 
1. Ionian-Maj7-1, 2, 3, 4, 5, 6, 7 
2. Dorian-M7-1, 2, b3, 4, 5, 6, b7 
3. Phyrgian-M7 tai 7sus4b9-1, b2, b3, 4, 5, b6, b7 
4. Lydian-Maj7#11-1, 2, 3, #4, 5, 6, 7 
5. Mixolydian-7-1, 2, 3, 4, 5, 6, b7 
6. Aeolian-M7-1, 2, b3, 4, 5, b6, b7 
7. Locrian-M7b5-1, b2, b3, 4, b5, b6, b7 
 
Melodinen molli: 
1. Minor-Major-Mmaj7-1, 2, b3, 4, 5, 6, 7 
2. Fryygian natural 6-M7 sus4b9 tai bIIIma7#5/II-1, b2, b3, 4, 5, 6, b7 
3. Lydian#5-Maj7#5-1, 2, 3, #4, #5, 6, 7 
4. Mixolydian#4-7#11-1, 2, 3, #4, 5, 6, b7 
5. Mixolydian b6-7b13-1, 2, 3, 4, 5, b6, b7 
6. Locrian natural9-M7b5, 1, 2, b3, 4, b5, b6, b7 
7. Superlocrian/altered-7(#9b9/b5#5) 1, b2, #2, 3, b5, #5, b7 
 
Harmoninen molli: 
1. Harmonicminor-Mmaj7-1, 2, b3, 4, 5, b6, 7 
2. Locrian natural6-M7b5-1, b2, b3, 4, b5, 6, b7 
3. Ionian#5-Maj7#5-1, 2, 3, 4, #5, 6, 7 
4. Dorian#4-M7#11-1, 2, b3, #4, 5, 6, b7 
5. Phyrgiandominant-7b9b13-1, b2, 3, 4, 5, b6, b7 
6. Lydian#2-Maj7#9-1, #2, 3, #4, 5, 6, 7 
7. Ultralocrian-Dimi7-1, b2, b3, b4, b5, b6, bb7 
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Harmoninen duuri: 
1. Harmonic major-Maj7b6-1, 2, 3, 4, 5, b6, 7 
2. Dorianb5-M7b5-1, 2, b3, 4, b5, 6, 7 
3. Phyrgianb4/altered natural 5b 13-7(b9#9#5 13)1, b2, #2, 3, 5, b6, b7 
4. Lydianb3-Mmaj7#11-1, 2, b3, #4, 5, 6, 7 
5. Mixolydianb2-7b9-1, b2, 3, 4, 5, 6, b7 
6. Lydian augmented #2-maj7#5(#11#9)-1, #2, 3, #4, #5, 6, 7 
7. Locrian bb7-dimi7-1, b2, b3, 4, b5, b6, bb7 
 
Listaan lisäyksenä seuraavat symmetriset asteikot säännöin: 
1. Diminished-Dimi7-1, 2, b3, 4, b5, #5, 6, 7 
2. Dominantdiminished-7(b9#9#11)-1, b2, #2, 3, #4, 5, 6, b7 
3. Wholetone-7(#5#11)-1, 2, 3, #4, #5, b7 
 
Eli: 
1. Soinnun ja asteikon on kohdattava yllä mainituin säännöin tai se katsotaan 
ulossoitoksi tässä tutkielmassa. 
2. Tai, jos linja ei noudata selkeästi funktionaalista harmoniaa, niin se katsotaan 
myös ulossoitoksi. 
 
 
1.5 Ulossoiton rajaus tässä tutkielmassa 
 
Koska aihe on hyvin subjektiivinen ja laaja, tuki tekniikoille tässä tutkielmassa 
otetaan seuraavasta olettamuksesta: Ihmiskorva pyrkii laittamaan ääniä 
lokeroihin, joita se hahmottaa, olivat ne hetkellisesti ulkona tai eivät. 
Hahmotusta ja lokerointia tukevat seuraavat elementit: selkeä aloitus, 
toistuvuus, symmetrisyys, vahva rytmi, melodisuus, yhdistämisen mahdollisuus 
johonkin sisällä olevaan ääneen, kolmi- ja nelisoinnut (struktuureina) ja oikeaan 
aikaan jännitteen purku. 
 
Esimerkiksi Levine perustelee ulos menevien sekvenssien toimivuutta selkeän 
rakenteen kautta. Hänen mukaansa korvalle pitää tarjota jotakin, mistä se voi 
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pitää kiinni, kun harmonia alkaa hämärtyä. (Levine 1995, 185) Tekniikoita voi 
käyttää kevyinä mausteina tai tehdä kovaakin dissonanssia ja on yksilön 
päätettävissä, mitä hän itse soitoltaan haluaa. Tutkielmassa avataan ajatuksia, 
joita jokainen voi käyttää siinä määrin, mikä itsestä tuntuu järkevältä. 
Esimerkeissä on pyritty käyttämään mahdollisimman paljon joitakin ilmiötä, jotta 
ajatus tulee selkeästi esille. Eli joidenkin esimerkkien kohdalla kannattaa lukijan 
muistaa, että osa niistä on tehty havainnollisuus edellä. Lähtökohtaisesti en siis 
välttämättä itsekkään käyttäisi joitain tekniikoita niin dominoivasti, kuin mitä 
esimerkit ehkä antavat ymmärtää. 
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2 Ulossoitto intervalleja hyödyntäen 
 
Korva tykkää toistuvista muodoista varsinkin, jos niissä on myös rytmistä 
vahvuutta. Tämä luo hyvän pohjan hyödyntää intervalleja, mikäli soittaja haluaa 
luoda ulossoiton efektiä olematta kuitenkaan täysin irrallaan vallalla olevasta 
harmoniasta. Mikäli harmonia pysyy paikallaan (modaalinen), voidaan 
intervallein yhdistää asteikon sisällä olevia ääniä esimerkiksi kromaattisesti. 
Mikäli ulossoiton efektiä halutaan tehdä kahden soinnun välille intervallein, käy 
se periaatteessa samalla tekniikalla kuin moodin sisälläkin, mutta ajoitus tässä 
tekniikassa korostuu entisestään. Korostan kuitenkin, että ajoitus on 
molemmissa ympäristöissä hyvin tärkeää. Ajoitusta taas säädellään rytmillä. 
Jotta rytmille ja eteneville intervalleille saadaan jokin ajoitusta helpottava 
yhteinen tekijä, tulee aloitus- ja lopetuspisteen väliin luoda silta. 
 
Tässä tutkielmassa tästä sillasta käytetään termiä ”äänien välinen vektori”, jolla 
on alkamisääni (A), jonkinlainen etenemisvauhti (R=rytmi) ja purkausääni (B). 
Periaatteessa alkamisääni A ja purkausääni B voisivat olla mitä tahansa 
asteikon sisällä olevia ääniä, mutta havainnollistamisen helpottamiseksi tuleva 
selitys nojaa puhtaasti vahvoihin soinnun ääniin. Kahden eri äänen välisen 
matkan etenemisvauhtia R voidaan myös stabiloida siten, että kromaattisuuden 
keskellä voidaan hetkellisesti tehdä levähdyksiä asteikon sisälle, jolloin pidempi 
kromaattinen ketju ei kuulosta niin raskaalta. Näitä asteikon sisällä olevia 
levähdysääniä kutsutaan tässä tutkielmassa lepoääniksi. 
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Asia selitetty C-duurissa. Vallalla oleva harmonia/sointu C-duuri. 
Asteikon äänet: C, D, E, F, G, A, B 
Vahvat äänet: C, E, G 
Käytetyt vektorit: C<--R1-->E<--R2-->G<--R3-->C 
Mahdolliset lepoäänet: D, F, A, B 
 
Kuva 2. 
 
Jommankumman valituista intervalleista olisi siis hyvä noudattaa tukenaan 
vektoria varsinkin, kun liikutaan kromaattisesti äänten välillä mikäli haluaa, että 
linja on vakaimmillaan. Lepoääni voi tilanteesta riippuen olla joko vektorissa tai 
valitussa intervallissa. Mitä enemmän lepoäänet ovat vahvoilla iskun osilla, sitä 
stabiilimpi linja on. Jos asteikon ulkopuoliset äänet osuvat vahvoille tahdinosille, 
on vaikutus dissonoivampi. 
 
Eli yksinkertaisimmillaan esimerkiksi C- ja E-äänten välille voisi luoda 
seuraavanlaisen vektorin, joka etenee yhdessä alempana molliterssin päässä 
olevan intervallin kanssa kohti kohdetta. Äänet C->E 
 
Kuva 3. 
 
Vaikka osa äänistä on ulkona, niin silti toistuva intervallirakenne pitää 
kokonaisuudessaan linjan kasassa, koska korva tykkää tutuista struktuureista. 
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3 Käytännön esimerkkejä intervalleista ja äänien välisistä vektoreista 
  
3.1 Kevyt ulosmeno hyödyntäen kvinttiä 
 
Modaalisessa ympäristössä intervalleja ja vektoriajatusta voi hyödyntää 
luomaan kevyttä dissonanssia hetkellisesti. Alku ja sen kromaattinen linja tähtää 
soinnun terssille, joka on kolmannella iskulla. Kolmannella iskulla lähtee 
intervallein luotu kevyesti ulos menevä sekvenssi, jossa vektori nousee soinnun 
terssiltä purkautuen kvinttiin. Alempi ääni seuraa kvintin päästä. Näin pienellä 
järjestyksen vaihdolla saadaan linjasta hieman pyöreämmän kuuloinen. Korva 
erottaa vain sen, että tapahtuu jokin liike, joka noudattaa jotakin rakennetta. 
Ulosmeno alkaa soinnun ääneltä ja päättyy soinnun ääneen ja on muutenkin 
hyvin kevyesti ulkona. Kevyimmillään näitä ajatuksia voi käyttää esimerkiksi 
seuraavasti. 
 
Kuva 4. 
 
3.2 Pidempi kromaattinen siirtymä modaalisessa ympäristössä 
 
Seuraavassa esimerkissä on sama idea, kuin edellisessäkin, mutta tällä kertaa 
intervallina käytetäänkin pientä sekstiä. Ensimmäinen vektori on toonikan ja 
terssin välillä. Seuraava taas terssin ja kvintin välillä. Kolmas taas vie kvintiltä 
takaisin toonikalle. Etenemisvauhtia on nyt rytmitetty vain yhdellä 
kahdeksasosalla ja kahdeksasosatauolla, jotta jokaisen iskun ensimmäinen 
ääni olisi asteikon sisällä. Kyseinen esimerkki kuulostaa yllättävän stabiililta 
ottaen huomioon, että siinä on oktaavi kromaattisesti nousevaa linjaa. Vaikka 
ehkä parhaimmillaan nämä tekniikat tai konseptit esiintyvät siellä täällä 
hetkellisinä pieninä mausteina, on kuitenkin mahdollista tehdä pidempiäkin 
ketjuja, joilla on omanlaisensa vaikutus kuulokuvaan. 
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Kuva 5. 
 
 
 
3.3 Liikkuva kvartti ja hetkellinen superimpositio 
 
Kyseisessä esimerkissä on sama idea kuin edellisissäkin esimerkeissä, mutta 
tällä kertaa vektorien välejä täytetään kvartilla. Lopussa toinen vektoreista on 
rakennettukin asteikon toisen ja kolmannen äänen välille (D-E). Tämän lisäksi 
lopussa on käytetty hetkellistä superimpositiota G-altered skaalasta hyödyntäen 
kvartti rakennetta. Superimpositiota käsitellään tässä tutkielmassa myöhemmin, 
mutta jännitettä voi rakentaa esimerkiksi soittamalla jotakin V-asteen 
dominanttiväriä, vaikka sointuna olisikin pelkkä I-asteen duurisointu. Kevyt 
jännite voi luoda miellyttävää liikettä linjaan, kunhan sen purkaa vain järkevästi. 
 
Kuva 6. 
3.4 Liikkuva terssi ja asteikon ulkopuolinen sävel iskulla 
 
Tässä esimerkissä on intervallina käytetty duuriterssiä, joka lähtee asteikon 
seitsemänneltä ääneltä ja päättyy viidenteen. Nyt linjaa on rytmitetty siten, että 
iskuilla 1 ja 3 onkin asteikon ulkopuolinen ääni. Tämä luo hieman 
dissonoivamman efektin, mutta jos idea on alustettu selkeästi, niin korva 
keskittyy enemmän tuohon liikkeen suuntaan, kuin siihen, että vahvoilla iskuilla 
on jotakin ” outoa”. Lopussa liikkeen suuntaa on vielä hetkellisesti varioitu, 
jolloin vektorissa tapahtuu vielä kevyt takaisinpäin tulo. Vaikka monesti yksi 
suunta saattaa olla ideana selkeämpi, niin kevyt sivuttaisliikekin vektorin 
päätepisteiden välillä voi toimia. 
16 
 
  
 
Kuva 7. 
 
 
3.5 Intervallirakenteen vaihto linjan keskellä 
 
Vektorien ei välttämättä tarvitse noudattaa aina samaa intervallista rakennetta 
läpi linjan, vaan halutessaan voi aloittaa yhdellä ja jatkaa toisella. Tässä 
esimerkissä aloitetaan kvartilla ja jatketaan molliterssillä. 
 
Kuva 8. 
 
 
3.6 Liikkuva tritonus 
 
Seuraava esimerkki on viety hieman selkeämmin ulos ja perustuu lähes 
kokonaan tritonus intervalliin. Ensimmäisen neljän tahdin idea on lähestyä 
soinnun ääniä tritonuksen päästä. Neljännen tahdin kahdeksasosan C-ääneltä 
lähtee sekvenssi, joka koostuu tritonuksista siten, että vierekkäisistä pareista 
jompikumpi on Cm7 soinnun ääniin nojaava (soinnun äänet merkitty pienillä 
aksenttimerkeillä hahmottamisen tueksi). Nyt vektori ei etenekään 
kromaattisesti, vaan soinnun ääniä pitkin. Vektori etenee kohti kohdetta samalla 
pitäen kuitenkin saman struktuurin. Viimeiset kaksi tahtia taas koostuvat 
laskevista tritonus intervalleista, jotka putoavat ketjuna soinnun ääniltä soinnun 
äänille luoden synkemmän ja sekavamman oloista äänimassaa. 
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Kuva 9. 
 
3.7 Sointujen yhdistäminen hyödyntäen intervalleja 
 
Kyseisessä esimerkissä pyritään havainnollistamaan vektorin etenemistä 
soinnusta toiseen. Pohjana on käytetty perinteisen 12-tahdin bluesin 
ensimmäistä viittä tahtia, koska se on monille hyvin tuttu. Aikaisemmissa 
esimerkeissä on liikuttu asteikon sisällä ja purkaukset on päätelty vallalla olevan 
soinnun johonkin ääneen. Kun intervalleilla halutaan rakentaa sointujen väliin 
siltoja, tehdään se samoin säännöin kuin muissakin tapauksissa. Eli vektorin 
alku on ensimmäisen soinnun tai asteikon sisällä ja purkauspiste on toisen 
soinnun tai asteikon sisällä. 
 
Mitä vahvemmille äänille purkaa, sen selkeämpää. Mitä enemmän asteikon 
ulkopuolisia ääniä on vahvoilla tahdin osilla, sitä dissonoivampaa. Jos pelkän 
kromaattisen etenemisen lisäksi rytmissä on jonkinlaista toistuvuutta, niin korva 
ottaa asteikon ulkopuolisetkin äänet paremmin vastaan. Tässä esimerkissä 
rytminen toistuvuus ulottuu kahden tahdin kokonaisuuksiin. Eli tahdit 1 ja 2 ovat 
parit keskenään ja sama idea toistuu tahdeissa 3 ja 4. Tahdit 1 ja 3 ovat siis 
tuota kahdeksasosa ennakkoa tahdissa 2 lukuunottamatta rytmillisesti 
identtiset. Tahdit 2 ja 4 ovat taas täysin identtiset rytmillisesti. Intervallina tässä 
esimerkissä on käytetty kvinttiä. 
 
Kuva 10. 
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3.8 Osittainen II-V-I ohitus intervalleilla 
 
Tässä esimerkissä tehdään II-V-I sointuvaihdoksen osittainen ohitus intervallein. 
Osittainen sen takia, koska osa äänistä on aina hetkellisesti soinnun sisällä 
merkkaamassa sointua. Ensimmäisessä II-V-I tilanteessa molliterssi intervalli 
alkaa Dm7-soinnulta ja lähtee laskemaan toisen tahdin ensimmäiselle iskulle, 
jossa sen funktio muuttuu G7-soinnun duuriterssiksi ja puhtaaksi kvintiksi. 
Tämän jälkeen lasku jatkuu kunnes se kohtaa Cmaj7-soinnun kvintin. 
 
Toisessa II-V-I esimerkissä kvartit ovat aluksi sisällä. Tämän jälkeen G7 
kohdalla intervallit ovat periaatteessa ulkona. Periaatteessa siksi, koska sointu 
on puhdas G7 ja äänet ovat #5, #9, 5, 9, b9, b5. Vaikka yksittäisinä pareina #5, 
#9 ja 5, 9 löytyy omat asteikkonsa, niin yhtäkään asteikkoa, jossa nuo kaikki 
yhdistelmät toteutuisi ei oltu listattu tutkielman säännöissä. Näin ollen voidaan 
katsoa, että tekniikkana ilmiö on enemmänkin intervallinen kuin asteikollinen. Eli 
ulkona. 
 
Kuva 11. 
 
3.9 Muuta kyseisestä tekniikasta 
 
Tämä on tekniikka, jota kannattaa harjoitella puhtaasti soittamalla, tutkimalla ja 
hakemalla ensin pieniä siltoja äänien väliin ja laajentaa jännitettä sen mukaan, 
miltä asiat omaan korvaan kuulostavat. Itse koen, että joitakin intervalleja on 
helpompi kontrolloida kuin toisia ja kaikilla on omat hyvät puolensa. Terssit 
saattavat kromaattisesti peräkkäin kuulostaa yllättävän ”pyöreiltä” kun taas 
esimerkiksi kvartit kuulostavat lähes aina hieman ”kulmikkailta”. Tekniikkaa voi 
soveltaa tai jalostaa myös suhteellisen yksinkertaisesti esimerkiksi lisäämällä 
fraasin alkuihin, loppuihin ja miksi ei lepoäänillekin kromaattisia lomasäveliä. 
Kromaattisen liikkeen sijasta voi noudattaa jotakin muuta struktuuria, jossa 
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ylempi intervalli seuraa puhtaasti jotakin asteikkoa tai soinnun ääniä (vastaavia 
ajatuksia tutkielmassa myöhemmin). 
 
Parhaimmillaan tämä tekniikka omasta mielestäni toimii jonkun pidemmän linjan 
sisällä, jolloin vektorin alkua ja loppua on vaikeampi erottaa. Tällöin se rikkoo 
mukavasti asteikkomaisuutta, mutta toisaalta ei ehdi olemaan liian 
dominoivakaan. Ylipäätään tätä ajatusta ei mielestäni kannata verrata 
perinteiseen sointujen merkkaamiseen. Tällä tekniikalla tehdään enemmänkin 
liikettä äänten välille hieman ”laveammalla pensselillä”. Välillä teoreettisesti 
väärä voi luoda juuri sen halutun efektin ja kuulostaa siksi oikealta. Eli tätä 
tekniikkaa tutkiessa kannattaa myös luottaa omaan vaistoonsa. Välillä fraasit 
voivat kuulostaa mainioilta vaikka asteikon ulkopuolisia ääniä olisikin tahdin 
vahvoilla iskuilla. Jos intervallinen liikkeen luonti kiinnostaa erityisesti, niin David 
Liebmanin kirjasta: ”A Chromatic Approach to Jazz Harmony and Melody” löytyy 
hienoja, mutta hieman haastavampia esimerkkejä sivuilta: 58-60. 
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4 Struktuurinen superimpositio 
 
Struktuurinen superimpositio jatkaa samaa ajatusta, kuin intervallinen ulossoitto 
vektoreineen. Monesti puhuttaessa superimpositiosta, tarkoitetaan sillä usein jonkin 
toisen tonaliteetin tai harmonian ulossoittoa, kuin mitä vallalla olevan harmonian tai 
skaalan chord/scale-yhteys antaisi lähimmäksi asteikoksi. Jos haluaa olla aivan tarkka 
termistä niin superimpositio tarkoittaa, että jotakin laitetaan jonkin päälle. Tästä 
huolimatta kuitenkin moni käyttää kyseistä termiä musiikillisessa yhteydessä 
kuvaamaan tilanteita, joissa esimerkiksi soitetaan joitakin ääniä jotka eivät kuulu 
selkeästi kyseiseen harmoniaan tai sävellajiin oletusarvoisesti. Superimpositiolla voi 
tehdä siis jännitteitä ja purkauksia tai luoda sointuvaihdoksia melodisesti, mitä oikeasti 
harmoniassa ei tapahdu. Näin luodaan jännitettä johonkin stabiiliin tilaan ja saadaan 
melodista tai harmonista liikettä. Huomiona kuitenkin, että superimpositio ei ole sama 
asia kuin substituutio koska mitään ei korvata. Se miksi tämä struktuurinen 
superimpositio on irroitettu perinteisestä superimposition määritelmästä tässä 
tutkielmassa johtuu siitä, että kyseisessä tekniikassa valitaan tutun kuuloisia rakenteita, 
joita viedään sisään ja ulos ilman yhtä selkeää harmonista ilmiötä tai asteikkoa. 
 
Tämä tekniikka yksinkertaisimmillaan nojaa siihen, että liikuteltavan struktuurin jokin 
ääni osuu sisällä olevaan harmoniaan tai asteikkoon ja korva keskittyy kuulemaan 
enemmänkin muotoja, eikä niinkään kuinka sisällä tai ulkona jotkut äänistä oikeasti 
ovat. Struktuurit voivat olla mitä tahansa soittajan valitsemia muotoja. Ne voivat olla 
esimerkiksi kolmisointuja, nelisointuja, laajemman soinnun vajaamuotoja, kunhan niillä 
on jokin selkeä muoto, jonka korva tunnistaa tai johon huomio kiinnittyy. 
Muuten ”säännöt” ovat samat kuin edellisessäkin tekniikassa. Mitä enemmän sisällä 
olevia ääniä osuu iskuille sen stabiilimmalta linja kuulostaa. 
 
Pähkinänkuoressa tekniikka toimii siten, että valitaan jokin raami, joka toimii 
kehyksenä tai runkona. Sitten runkoon asetellaan esimerkiksi sointuja tai muita 
struktuureja siten, että jokin valitun struktuurin osa on yhteydessä runkoon. 
Eräässä esimerkissä Jody Fisher käytti runkona Am7-sointua ja loi jännitettä siten, että 
soitti jokaiselta soinnun ääneltä duurikolmisoinnun. Eli Am7 päälle C, E, G, A-duuri 
kolmisointuja (Fisher 2011). 
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Esimerkiksi tällaisessa tapauksessa Am7 on tämä runko ja kolmisoinnut, jotka ovat 
yhteydessä siihen ovat näitä struktuureja. 
 
Kuva 12. 
 
Eli, niin kuin nuottikuvasta näkyy, jokaisen iskun ensimmäinen ääni on yhteydessä 
vallalla olevaan harmoniaan, mutta osalla äänistä ei perinteisen harmoniakäsityksen 
mukaan ole mitään tekemistä Am7-soinnun kanssa. Jos äänet yhdistettäisiin asteikoksi 
saataisiin A, B, C, C#, D, E, G, G#, joten mielestäni on selkeämpää puhua nimenomaan 
struktuurisesta superimpositiosta, sillä konseptilla on selkeä rakennuskaavallinen 
erityispiirre verrattuna perinteiseen superimpositioon. 
 
4.1 Pentatoniseen asteikkoon nojaava kolmisointu 
 
Tässä esimerkissä on tehty kevyt ulosmeno Am7-soinnun päälle. Raameiksi on valittu 
monille tuttu Am-pentatoninen asteikko. Jokaisen Am-pentatonisen asteikon äänestä on 
johdettu duuri kolmisointu, joka muodostaa linjan. Järjestys seuraavassa esimerkissä on 
laitettu tarkoituksella juuri noin päin, jotta korva ehtii tottua struktuuriseen muotoon, 
kun äänet ovat vielä sisällä (A-doorinen). Vaikka kolmas superimposioitu sointu on A-
duuri, niin korva on tottunut jo aiemmin liikkeeseen, jolloin se tulkitsee kyseistä 
sointuarpeggiota enemmänkin kahden edellisen jatkumona, eikä niinkään vääränä 
virheenä. 
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Kuva 13. 
 
 
 
4.2 Soinnun ääniin nojaavat M7b5-struktuurit 
 
Kyseisessä esimerkissä sointu, jonka päälle luodaan dissonanssia on Am7. Tässä 
tapauksessa struktuuriksi on valittu M7b5-sointu, jonka yhteyspisteet ovat Am7-soinnun 
ääniä. M7b5-soinnut on rakennettu siis Am7 ääniltä (A, C, E, G). Jotta esimerkki ei 
kuulostaisi struktuurisesti niin selvältä, on alussa ja lopussa vaihdettu hieman 
arpeggioiden äänien järjestystä. Tässä esimerkissä pelataan enemmänkin tuolla 
M7b5 ”värillä”,  jolla on oma karaktäärinen soundinsa. Myös kolmannen tahdin lopussa 
on tehty pieni ”välipurku”, jotta esimerkki olisi mahdollisimman kevyen kuuloinen, 
vaikka kokonaisuudessaan se on loppujen lopuksi aika ulkona. 
 
Kuva 14.     
                                                                                                                 
 
4.3 Asteikon ääniä pitkin kulkeva kolmisointu 
 
Kyseisessä esimerkissä leikitään duurikolmisoinnun soundilla. Ylempi rivi on 
rakennettu ilman taukoja ja täysin symmetrisesti, jotta ajatus tulee selväksi. Raamit 
tässä esimerkissä on otettu tällä kertaa asteikosta. Am7-soinnun kautta on aluksi valittu 
asteikoksi A-doorinen. Tämän jälkeen soinnuksi on valittu duurikolmisointu niin, että 
soinnun kvintti on aina jokin A-doorisen äänistä. Nuottiviivaston alapuolella on 
merkitty erikseen superimpositioidut soinnut. Ketju etenee yhden oktaavin noudattaen 
A-doorisen skaalaa. Alemmalla rivillä on käytetty samaa ideaa, mutta kuviota on rikottu 
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hieman siten, että soinnun käännös vaihtelee. Näin saadaan iskuille 1 ja 3 tukeva 
kvinttiliike, joka osuu koko ajan asteikon sisälle. 
 
Kuva 15. 
 
 
 
4.4 Liikkuva 4-soinnun vajaamuoto 
 
Kyseisessä esimerkissä pohjana toimii Cmaj7-sointu. Struktuuriksi on valittu tällä 
kertaa kolmen äänen intervallinen muoto tai soinnun vajaamuoto joka noudattaa kaavaa 
3-5. Eli lähtöääni + duuriterssi + puhdas kvintti. Kyseistä sointua voidaan pitää myös 
Maj7-soinnun kvintittömänä vajaamuotona. Kyseistä struktuuria liikutetaan kyseisessä 
esimerkissä siten, että tahdin ensimmäisellä iskulla on aina asteikon sisällä oleva ääni 
(C-lyydinen). Vaikka ajoittain vastaan tulee hieman erikoisempia ääniyhdistelmiä Maj7-
soinnun päälle, niin korva tulkitsee enemmänkin toistuvaa muotoa ja rytmiä, eikä sitä 
mikä äänistä on milloinkin sisällä ja mikä ei. Viivaston alla olevat soinnut on asetettu 
merkkaamaan superimpositioituja Maj7-vajaamuotoja. Huom! Soinnut eivät kuitenkaan 
sisällä kvinttiä. 
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Kuva 16. 
 
4.5 Tahallisesti niin paljon ”väärää” kuin mahdollista (hyvän maun rajoissa) 
 
Kyseisessä esimerkissä on yritetty saada mahdollisimman teoreettisesti toimimaton 
yhdistelmä kuulostamaan mielenkiintoiselta. Kyseinen esimerkki on rakennettu 
tilanteeseen, jossa harmonia on liikkumassa C7-soinnulta F7-soinnulle. Tämä on 
esimerkiksi blues- tai rytmikierron yhteydessä hyvin yleinen ilmiö. Raameiksi on valittu 
C-duurikolmisoinnun äänet, joista on rakennettu Maj7-soinnut. Maj7-soinnut sen takia 
koska C7 ja Cmaj7 eivät tule hyvin toimeen keskenään. Emaj7 siksi, että soinnun kvintti 
(B) riitelee vallalla olevan harmonian kanssa. Gmaj7 siksi, että soinnun terssi (B) 
riitelee vallalla olevan harmonian kanssa. Vaikka kyseinen fraasi dissonoi ja kuulostaa 
ehkä hieman omituiselta, niin silti se kuulostaa yllättävän stabiililta ottaen huomioon, 
että kyseisen fraasin ei periaatteessa teoreettisesti tulisi toimia alkuunkaan. 
 
Kuva 17. 
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4.6 Struktuurit sointuvaihdoksissa 
 
Seuraavassa esimerkissä vastassamme on perinteinen II-V-I sointuprogressio. Kyseiset 
sointuvaihdokset merkataan, mutta tapana käytetään nyt struktuureja (tarkennuksena 
kolmisointuja), jotka luovat erikoisemman kuulokuvan. Jokaisen iskun ensimmäinen 
ääni on aina vallalla olevan soinnun ääni. Ensimmäisessä tahdissa käytetään 
mollikolmisointua. Jotta siirtyminen toiseen tahtiin kuulostaisi mahdollisimman 
sulavalta, niin viimeisen soinnun äänten järjestystä on vaihdettu siten, että siirtyminen 
G7-soinnun terssille käy mahdollisimman pienellä liikkeellä. Toiseen tahtiin on valittu 
duurikolmisointu. Duurikolmisointu siksi, että B- ja D-duurisoinnut riitelevät tuon G7-
soinnun kanssa. Näin saadaan fraasi kokonaisuudessaan hyvinkin ulos, mutta ainakin 
omasta mielestäni se kuulostaa vielä ihan hyvältä. Huomiona vielä, että ainahan 
struktuuria ei tarvitse liittää soinnun perusäänestä vallalla olevaan harmoniaan. 
Ensimmäisen tahdin kolmannella iskulla oleva Bb-mollikin on yhteydessä D-molliin 
kvintillään. 
 
Kuva 18. 
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5 Asteikon superimpositio 
 
Kyseisiä ilmiöitä perustellaan hieman eri tavoilla, eivätkä kaikki ajattele näitä seuraavia 
tekniikoita samalla tavalla. Haluan nostaa vielä esille, että termeinä polytonaalisuutta ja 
superimpositiota ei pidä sekoittaa keskenään. Jos olemme aivan tarkkoja, niin 
polytonaalisuus mahtuu tuon superimpositio-käsitteen alle koska kaksi tonaliteettiä voi 
olla päällekkäin. On kuitenkin hyvä tiedostaa, että esimerkiksi symmetriset asteikot 
voivat jakaa tässä asiassa mielipiteitä, koska vaikka ne ovat asteikoita ja omaavat jonkin 
rakenteen, niin ne eivät välttämättä täytä kaikkia tonaliteetin määritelmiä äänten 
välisestä hierarkiasta, jolloin periaatteessa ne eivät voisi tällöin muodostaa 
polytonaalista päällekkäisyyttä minkään asteikon kanssa. 
 
En halua keskittyä tässä tutkielmassa tähän terminologiseen dilemmaan, joten oli 
lukijan kanta mikä hyvänsä, niin asiaa voi lähestyä varmuuden vuoksi superimposition 
kautta, koska se kattaa kaiken oleellisen. Tilanne on kuitenkin se, että jotkut ajattelevat 
mielummin superimpositioituja jännitteitä jonkun soinnun kautta ja jotkut taas 
polytonaalisesti asteikkojen kautta. Mielestäni molemmille lähestymistavoille on 
aikansa ja paikkansa. Monesti jonkun tietyn harmonisen asian kuvitteleminen 
superimposition hetkellä voi luoda erilaisen lähestymiskulman, jolloin aloitusäänet, 
purkausäänet ja asteikolliset järjestykset voivat muovautua erilaisiin järjestyksiin, 
vaikka asteikollisesti ”sävelpaletti” olisikin sama. 
 
Avaavana esimerkkinä haluan käyttää Nir Felderin opetusvideossa käyttämää 
esimerkkiä, jossa hän rakentaa jännitettä Fmaj7-soinnun päälle käyttäen F-
dimiasteikkoa (Felder 2014). Hahmotuksen helpottamiseksi sama asia on transponoitu 
C-duuriin, jotta asia olisi mahdollisimman helppo sisäistää. Felder itse avaa konseptiaan 
intervallisesta näkökulmasta, jolloin hän ajattelee superimpositiota seuraavasti: 
 
Kuva 19. 
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Tällöin lähestymiskulma on mielestäni hyvin asteikollinen. Samaa asiaa voisi ajatella 
harmonisesti myös eri kulmasta, vaikka asteikon äänet pysyisivät täysin samoina. 
Tällöin saman dimiasteikon superimpositio voisi olla selitettävissä myös harmonisesti 
esimerkiksi näillä kahdella tavalla: 
 
Kuva 20. 
 
 
Eli sama asteikko, mutta harmoninen ajatustyö superimposition takana tehdään dimi7-
soinnun kautta. Samaa superimpositiota voisi ajatella myös hieman eri kulmasta: 
 
Kuva 21. 
 
 
Tällöin ajatus olisi enemmänkin B7-sointu (dominanttidimin mahdollisilla lisä-äänillä), 
joka on menossa Em7-soinnulle. Em7-soinnulle koska Em7 on Cmaj9 ylästruktuuri. 
 
Samoja superimpositiotekniikoita voi siis ajatella ja lähestyä eri tavoin, vaikka 
superimposioitu asteikko olisikin sama. Itse koen, että juuri näillä harmonisilla 
lähestymiskulmilla on paljon vaikutusta siihen kuinka kohtelemme enharmonisesti 
muuten samoja asteikkoja. Kohtelemmehan perinteisiäkin asteikoita tai moodeja sen 
mukaan, mikä niiden perusluonne on. 
C-duurinkin äänet voivat luoda erilaista liikettä riippuen siitä mikä on harmoninen 
tulokulma. C-duuri ja D-doorinen eivät ole sama asia. Koska periaatteessa näillä tai 
vastaavanlaisilla ajatuksilla voisi perustella mitä tahansa superimpositioilmötä, on 
tärkeää luottaa omiin korviin ja siihen kuinka paljon dissonanssia haluaa tehdä. 
Seuraavissa esimerkeissä pyritään antamaan joitakin helposti lähestyttäviä tekniikoita 
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perusteluineen. Osa perusteluista saattaa olla kaukaa haettuja, mutta toisaalta uusia 
tekniikoita kokeillessaan on monesti hyvä, että harjoittelussa on jokin ajatus mukana, 
vaikka se olisikin hieman kaukaa haettu. Näin oma tutkimus saa raamit ja ulossoiton 
oma kehittely ei ole täysin hakuammuntaa. 
 
5.1 C-dimiasteikon superimpositio Cmaj7-soinnun kanssa 
 
Kyseisessä esimerkissä on luotu fraasi, joka on johdettu Nir Felderin dimi-ajatuksesta. 
Fraasi alkaa ensin pienellä dimiskaalasta johdetulla nousulla ja jatkuu seuraavan tahdin 
puoliväliin (arpeggiona mmaj7b5). Toisen tahdin toisella iskulla on hyödynnetty dimin 
rakennetta siten, että saadaan kolmannen iskun g-äänelle kromaattinen lähestyminen. 
Kolmannella ja neljännellä iskulla liikutaan Em7-äänien ympärillä, jonka jälkeen 
laskeudutaan alemmas kromaattisesti hyödyntäen molliterssi-intervallia. Tämän jälkeen 
linja nousee dimiasteikkoa pitkin yhden oktaavin verran, jonka jälkeen dissonanssi 
puretaan Maj7-soinnun kvintille. 
 
Kuva 22. 
 
 
Vaikka pitkien ja nopeiden jännitteiden luominen voi ajoittain luoda oikeanlaista 
energiaa, niin välillä pieni superimpositio dimiasteikosta voi luoda taas 
kokonaisuudessaan dramaattisemman kokonaisvaikutuksen. Stabiilissa tilassa muutama 
esimerkiksi dimiasteikosta lainattu kolmi- tai nelisointu voi toimia efektinä 
voimakkaammin kuin kaikki asteikon äänet peräkkäin yhdessä fraasissa. 
 
 
 
 
 
 
29 
 
  
Kuva 23. 
 
 
Kyseistä tekniikkaa on mielestäni hyvä harjoitella soittamalla ja toistoilla. Itse olen 
kokenut esimerkiksi hyödylliseksi soittaa C-duuria tai C-lyydistä tahdin ja vaihtaa 
lennosta dimiasteikkoon hetkellisesti ja palata takaisin sisälle. Kun tätä tekee pitkän 
ajanjakson, niin itse olen huomannut, että sieto dissonanssille kasvaa ja samalla 
lihasmuistiin alkaa kertymään ikään kuin muistijälkiä, jotka auttavat juuri etenkin 
dissonanssin aloituksessa ja sen purkamisvaiheessa huomattavasti. 
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6 Pat Martinon ajatuksia linjamuotojen hyödyntämisestä 
 
Pat Martinon Quantum Guitar-opetusvideolla on demonstraatio, jossa hän käyttää A7#5-
soinnun päällä neljää eri ”linjamuotoa” (eng. line forms). Eli hän lähestyy vastaavaa 
superimpositio-ajatusta hieman eri näkökulmasta. Superimpositiosta puhuttaessa tässä 
kappaleessa vaihdetaan termiksi linjamuoto, koska Pat Martino määrittelee soittavansa 
tai miettivänsä enemmänkin ”mollilinjoja” tai ”mollimuotoja”, kuin joitain tiettyä 
spesifejä asteikkoja. 
 
Hän kertoo soittavansa Em7, Gm7, Bbm7 ja Dbm7 -linjoja A7#5-soinnun päälle 
(Martino 2008). 
 
- Em7-linjoissa hän pyörii E-doorisen äänillä ja tekee kromaattista liikettä asteikon 
äänten välillä. 
- Gm7-linjoissa hän soittaa Gm9 tai Bbmaj7 -sävyä käyttäen myös paljon kromatiikkaa 
äänten ympärillä. Eli periaatteessa A7#5-sointua ajatellaankin A-fryygisenä, jos haluaa 
kyseisen asian ajatella vallalla olevan harmonian pohjasävelen kautta. 
- Bbm7-linjoissa sävelkieli on kallellaan A-altered soundiin päin, mutta sävelten väliin 
tulee paljon kromaattisuutta, jolloin soundi on enemmänkin kromaattista Bbm7 
nojaavaa Bebob-tyylistä jännitettä. 
- Dbm7-mollilinjat koostuvat samoista rakennuspalikoista, kuin aikaisemmatkin linjat, 
mutta Dbm7-muodot ovat selkeästi hyvin ulkona edeltäjiinsä verrattuna. 
 
Syy siihen, miksi hän valitsee juuri nuo ”mollilinjat” on se, että hän sanoo samassa 
opetusvideossaan ajattelevansa paljon asioita symmetrisyyden ja dimiasteikon kautta. 
Kun äänet laittaa järjestykseen E, G, Bb, Db niin saadaan dimisointu. Vaikka hän 
ajattelee mollilinjoja niin ajatus kuitenkin superimposition takana on dominanttisointu. 
Hän perustelee asiaa niin, että  A7-,C7-,Eb7- ja Gb7-soinnut ovat yhteydessä toisiinsa 
dominanttidimiasteikon kautta. Tämän jälkeen hän kääntää mielessään vastaavat soinnut 
molleiksi jolloin lopputuloksena on alussa mainitut mollilinjat. 
 
Koska Em7 Bbm7 esimerkeissä ei oikeastaan ole sen kummempaa avattavaa, niin 
pohdin vain kahta jäljelle jäävää tulokulmaa tarkemmin (Gm ja Dbm). Vaikka Em7-
31 
 
  
linjat eivät kauhean ulkona olisikaan koska E-doorinen = A-mixolyydinen, niin 
ajatuksena on hyvä muistaa myös se, että ulossoittoa voi syntyä myös jonkun soinnun 
laajennuksien noudattamatta jättämisestä. 
Martino yhdistelee myös näitä linjoja keskenään jolloin ulossoitollinen efekti on 
voimakkaampi, vaikka erikseen jotkut linjat eivät olisikaan niin ulkona. Em7-
mollilinjat, jotka yhdistyvät kromaattisesti esimerkiksi Gm-linjoihin luovat kuulokuvan 
A7#5-soinnun päälle, joka kokonaisuutena ei kuulostakaan enää niin selkeältä. Mikäli 
Pat Martinon esimerkit kiinnostavat, niin kannattaa tutustua kyseiseen opetusvideoon. 
Koska esimerkkejä löytyy Martinon videolta, niin seuraavat esimerkit ottavat hieman eri 
näkökulman vastaavaan tekniikkaan. 
 
6.1 Jatkojalostettua pohdintaa Martinon linjamuotojen pohjalta 
 
Vaikka Gm7-linjat tai Bbmaj7/A-soundi ei ole mikään uusi keksintö A7#5-soinnun 
päällä, niin haluaisin kuitenkin nostaa esille ajatuksen, että vaikka jokin asteikko ei 
sinänsä olisikaan reilusti ulkona, niin se ei tarkoita, etteikö siitä saisi irti erikoisempaa 
sävelkieltä. Kun asteikosta irroitetaan sointuja tai muotoja ja niitä lähestytään 
kromaattisesti, niin lopputuloksena voidaan saada kombinaatioita, jotka voivat luoda 
halutun efektin, vaikka sointuna superimpositio olisikin valmiiksi jo hyvinkin stabiili. 
 
Seuraavassa esimerkissä lähtökulmaksi A7#5-soinnun päälle on otettu Bbmaj7- ja Dm-
sointu. Kun lähestytään Bbmaj7/A-sointua kromaattisesti eri puolilta ja ajatellaan 
enemmänkin juuri tuota Bbmaj7-sointua, niin automaattisesti voi syntyä erikoisia 
purkuliikkeitä, jotka luovat erikoisempaa sävelkieltä. Tämän Maj7-ajatuksen jälkeen 
vaihdetaankin ajatus Dm-sointuun koska Dm on Bbmaj7 ylästruktuuri. Nyt kun ajatus 
onkin fokusoitunut Dm-sointuun, niin asiaa käy helpommin ajattelemaan eri 
näkökulmasta. Monet aloittavat improvisoinnin harjoittelun mollibluesista ja 
bluesasteikosta. Harvemmin kuitenkaan nähdessään nuottikuvassa A7#5-soinnun joka 
on menossa Dmaj7-soinnulle, soittaja päätyisi käyttämään D-bluesasteikkoa 
sävelpalettinaan. 
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Kuva 24. 
 
 
Mielestäni tämä vahvistaa käsitystä siitä, että lähestymiskulman valinta vaikuttaa hyvin 
paljon siihen, minkälaisiin ratkaisuihin päädymme. Ja sitä kuinka helposti jokin 
sointumerkki (esim. A7#5) määrittelee meidän musiikillisen prosessoinnin suuntaa jo 
heti alkumetreillä. Wholetone- tai alteredskaala tässäkin tapauksessa vie meidät helposti 
aivan eri paikkaan, kuin esimerkiksi kromaattinen liike F-duurikolmisoinnun ympärillä. 
 
6.2 Lähtöasetelman valinnan tärkeys 
 
Dbm7-linja A7#5 on erittäin vaikea kontrolloida. Täytyy myöntää, että en ymmärrä 
miksi Martino tässäkin tapauksessa pitää kiinni mollilinjoista. Voi olla, että hänellä on 
jokin selkeä perustelu tähänkin, mutta mielestäni tässä tapauksessa olisi helpompaa tai 
ainakin selkeämpää harjoittelun kannalta ajatella asiaa Gb7-soinnun kautta. Jos 
nojaamme Dbm7-sointuun, niin soitamme automaattisesti linjoja Dbm7-soinnun äänille. 
 
 
Kuva 25. 
 
 
Jos taas valitsemme Gb7-soinnun on asetelma mielestäni hieman stabiilimpi. Jos 
tilannetta ajatellaan pelkästään A7-soinnun kautta niin molemmat superimpositiot 
(Dbm7 ja Gb7) jakaisivat enharmonisesti äänet C# ja E eli A7-soinnun terssin ja kvintin 
joka tapauksessa. Eli jos palaamme Martinon A7#5 superimpositiotilanteeseen, on 
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meidän tehtävä päätös kumpi soinnuista riitelee A7#5-soinnun kanssa enemmän ja 
minkälaisen efektin haluamme luoda? Haluammeko luoda tilanteen missä Dbm7-sointu 
muodostaa A7#5-soinnun päälle ”kehykset” intervallein 3, 5, maj 7, 9 ja nojata niihin? 
Vai haluammeko luoda Gb7-soinnulla kehykset A7#5-soinnun päälle jotka olisivat 
intervallein 13, b9 ,3 , 5. Vaikka riitasointisuutta esiintyy joka tapauksessa tuon 
intervallin #5 ansiosta, niin mielestäni superimpositiota on helpompi lähestyä Gb7-
soinnun kautta, koska A13b9 on sointuna selkeämpi superimpositio A7#5-soinnun 
päällä kuin Amaj9. Jokainen voi kuitenkin kokeilla itse kumpi tapa on omaan käyttöön 
soveltuvampi. 
 
Vaikka edellinen superimpositiovertailu A7#5-soinnun päällä saattaa antaa 
käyttökelvottoman kuvan A7+Gb7-parista niin se ei todellakaan ole sitä. Se on erittäin 
käyttökelpoinen lähestymiskulma superimposition takana silloin, kun A7-sointu on 
laajentamaton tai jos halutaan luoda liikettä esimerkiksi D6-soinnun ollessa vallalla. 
D6-sointu voidaan ajatella Bm7-sointuna ja tällöin on ajatuksellisesti selkeää päätyä 
hyödyntämään superimposition taustalla ajatusta Gb7->Bm7. 
 
6.3 Rytmin ja asettelun voima 
 
Sen sijaan, mikäli haluaa pakottaa jonkun idean vaikka esimerkiksi Dbm7-doorinen 
A7#5-soinnun päällä niin siihenkin löytyy monesti mahdollisuus. Se vaatii kuitenkin 
tällöin tiukkaa rytmistä jäsentelyä. Toki, kun rytmittää jonkun erittäin ulkona olevan 
melodisen asian palvelemaan pohjasointua, niin asteikollinen soundi hämärtyy niin 
paljon, että on vaikeaa sanoa onko asteikko oikeasti enää omassa funktiossaan 
tekemässä jotakin superimpositiota vai onko se vain intervallista pohjasoinnun tai 
seuraavan soinnun lähestymistä? 
 
Kuva 26. 
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7 Adam Rogersin ajatuksia polytonaalisuudesta 
 
Adam Rogers ottaa tukensa ulossoittoonsa polytonaalisuudesta (useampi tonaalinen 
keskus valloillaan yhtä aikaa) ja kromaattisuudesta. Hän pyrkii omin sanoin 
muokkaamaan sävellajin soundia tietyin tekniikoin (Rogers 2016). Ajatus on, että 
asteikoissa olisi hyvä olla samoja karaktäärejä, jos haluaa, että dissonanssi pysyy 
kontrollissa. Mitä vähemmän kahdella tonaalisuudella on yhteistä, sitä enemmän 
dissonanssia. Hän itse käyttää muutamassa esimerkissä samaa ajatusta, kuin mikä pätee 
tritonuskorvauksen käyttöön. Hän pitää esimerkissään kiinni siitä, että asteikoiden 3. ja 
7. äänet säilyvät samoina (Rogers 2016). Nyt kun pohtii, että jos tritonuskorvauksen 
toimivuutta tai käyttöä on perusteltu lähtökohtaisesti samoin perustein (vaikka tosin 
dominantti 7-sointu ja sen sisältämä tritonus käyttäytyvät eri tavalla) ja Levinen Jazz 
Theory Bookinkin mukaan harmonian tärkeimmät äänet ovat 3. ja 7. niin mielestäni 
Adamin ajatus konseptin pohjalla ei ole loppujen lopuksi ideana mitenkään kaukaa 
haettu. (Levine 1995, 262) 
 
Esimerkeissään hän käyttää esimerkiksi Dm7-soinnun päällä doorisen korvaavana 
asteikkona F-melodista mollia (D-lokrinen palautettu 2) ja D-alteredskaalaa. Vaikka D-
alteredskaalassa on mukana harmonian kanssa riitelevä duuriterssi, niin periaatteessa 
duuriterssiä voisi ajatella samalla tavalla kuin muissakin moodeissa esiintyviä 
vältettäviä ääniä (avoid note). Mikäli duuriterssi esiintyy selkeästi mollitonaalisessa 
linjassa ja sillä on selkeä suunta tai osuus isommassa kokonaisuudessa, niin se ei 
välttämättä herätä negatiivisia kuulokuvia. Ajatuksena vastaavasta ilmiöstä voi ajatella 
C-duurissa äänestä F. Se on osa isompaa kokonaisuutta ja osa monia melodioita, mutta 
harvemmin siihen nojataan pitkiä ajanjaksoja, jos sointu on esimerkiksi Cmaj7. 
 
7.1 D-altered ja D-molli 
 
Kyseisessä esimerkissä käytetään ulos menevänä ajatuksena D-altered skaalaa Dm 
päällä. Vaikka duuriterssi on aseteltu ensimmäiselle iskulle, niin sillä on selkeä suunta 
keskellä isompaa kokonaisuutta, jolloin ainakaan omaa korvaani se ei häiritse. 
Kolmannessa tahdissa viimeinen ääni voisi olla myös Ab jolloin alteredskaalan kaikkia 
ääniä olisi hyödynnetty, mutta omaan korvaan fraasina lopullinen esimerkki kuulosti 
35 
 
  
miellyttävämmältä. Mielestäni on tärkeää, että vaikka lainoja ajattelisi ihan mistä 
tahansa asteikosta, niin lopputuloksen tulee miellyttää aina omaa korvaa. Musiikki aina 
ennen teoriaa. 
 
Kuva 27. 
 
 
 
 
7.2 D-lokrinen palautettu 2 doorisessa ympäristössä 
 
Kyseisessä esimerkissä tehdään kevyttä polytonaalista jännitettä tai dissonanssia Dm7-
soinnun päälle superimposition avulla. Ulosmenoon hyödynnetään D-lokrista palautettu 
9-asteikkoa, joka löytyy F-melodisesta mollista. Asteikkoa voidaan kutsua myös 
nimellä: D-lokrinen palautettu 2. Esimerkissä on käytetty ”palautettua 9”, koska Adam 
Rogers itse käytti tätä nimitystä asteikosta (Rogers 2016). Kyseinen esimerkki ei ole 
kuitenkaan Adam Rogersin tekemä. 
 
Kuva 28. 
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7.3 Dominanttidimi molliympäristössä 
 
Kyseisessä esimerkissä on käytettykin C-dominanttidimiä molliympäristössä. 
Ääni E on välteltävä ääni, mutta mikäli siihen ei jää roikkumaan ja purkaussuunta on 
alaspäin, niin dominattidimistäkin saa häivytettyä sen dominanttisuutta pois oikealla 
ryhmittelyllä ja ”purkaussuunnilla”, jolloin se asettuu myös molliympäristöön. 
 
Kuva 29. 
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8 Skaalan laadun substituutio 
 
Lähtöasetelma on yksinkertainen. Tekniikassa hyödynnetään lähtökohtaisesti 
teoreettisesti vääriä asteikoita sointujen päällä. Periaatteessa tekniikka kiteytyy siihen, 
että kunhan soinnun pohjasävel löytyy asteikosta, niin se riittää. David Liebman kutsuu 
tällaista tekniikkaa skaalan laadun substituutioksi (eng. ”scale quality substitution”). 
Hän perustelee tekniikkaansa seuraavasti: 
 
”Scale quality substituion: This category will be observed throught the the book. It simply refers 
to substituting the normally associted scale(or mode) for a given chord by another type of scale 
built on the same root. For example, when using D-7,G7,C; instead of D Dorian for the D-7 and 
G Mixolydian for G7 as two of the more sonorous modes for these chords, one possibility is to 
use D phyrgian and G lydian instead. This is similiar in concept to what normally occurs when given 
chord like G7 altered and the several possibilities of scales: diminishedwhole tone, altered dominant, 
whonle tone, lydian dominant,etc. One's choice in these circumstances depends upon the desired color for 
that musical situation. The pull of the root still remains intact, redardles of the scale color.” (Liebman 
1991, 23.) 
 
Eli periaatteessa tekniikassa luotetaan siihen, että pohjasävelen ”veto” pysyy 
samana vaikka skaalan laatu muuttuu. 
 
Seuraavassa esimerkissä on tehty superimpositio skaalan laadun substituutiolla 
muutos II V I sointuvaihdokseen.v(Nuottiviivaston alla on superimpositioidut 
asteikot.) 
 
Kuva 30. 
 
Vaikka asteikot saattavat näyttää erikoisilta tuossa yhteydessä, niin ajatusta on 
ajateltu myös sointujen kautta. Ensimmäisessä tahdissa on käytetty 
Dmmaj7#11-soundia, joka on jo itsessään hyvin vahva. Toisessa tahdissa 
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lokrinen bb7-asteikosta on johdettu alkuun Abmaj7#5 arpeggio, joka on myös 
arpeggiona erittäin vahvan kuuloinen. Vaikka asteikollisesti yhteisiä ääniä on 
vähän, niin linjan vahvuuteen voi vaikuttaa valitsemalla esimerkiksi jo itsessään 
vahvoja sointuarpeggioita. 
 
Kaikki kombinaatiot eivät välttämättä kuulosta hyvältä, mutta myös mieluisiakin värejä 
tai sävyjä voi löytää tällä menetelmällä. David Liebmanin kirjasta: ”A Chromatic 
Approach to Jazz Harmony and Melody” löytyy lisää hyviä esimerkkejä sivulta 23 
lähtien. 
 
8.1 Kuinka paljon eroavaisuutta on vielä kontrolloitavissa? 
 
Päätin kokeilla lokrisesta johdettuja lainoja Cm7 päällä. Lokrisesta sen takia, että 
karaktäärit (b3, b7) ovat samoja, mutta muuten yhteisiä ääniä on vähän. Jos konseptin 
saisi toimimaan lokrisessa lainassa, niin olisi mahdollista, että se toimisi helposti 
muissakin vastaavissa lainoissa. Huomasin tutkimuksissani, että asia ei olekaan ihan 
niin yksinkertainen. Jos lainauksen tekee asteikkomaisesti, niin lainan tai sävyn 
kontrollointi on vaikeaa ja kuulostaa helposti sekavalta ja väärältä. Sen sijaan mikäli 
lainaa lähestyy harmonisesti, niin koko superimpositioon tulee enemmän selkeyttä ja 
tätä kautta erikoisiakin ääniyhdistelmiä on helpompi ohjata oikeaan suuntaan. Kun 
kokeilin sointuja täysin harmonisesti liikutellen, löysin omaa korvaa miellyttäviä 
liikkeitä, mitä ei välttämättä tulisi ajatelleeksi, mikäli ajattelisi pelkästään asteikkoa. 
Mahdollisia lokrisesti ulos meneviä harmonialiikkeitä voisi olla seuraavat: 
 
1. Cm7-Dbmaj7 (jooninen)-Cm7 
2. Cm7-Ebm7 (doorinen)-Cm7 
3. Cm7-Fm7 (fryyginen)-Cm7 
4. Cm7-GbMaj7 (lyydinen)-Cm7 
5. Cm7-Ab7 (miksolyydinen)-Cm7 
6. Cm7-Bbm7 (aiolinen)-Cm7 
7. Cm7-Cm7b5 (lokrinen)-Cm7 
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Seuraavassa kolme esimerkkiä modaalisesti lokrisesta lainasta, mutta ajatus linjan 
takana on harmonisesti jokin muu, vaikka äänet olisivatkin enharmonisesti ajateltuna 
lokrisesta asteikosta. Nuottiviivaston alapuolella on kirjattu superimpositioitu 
harmoninen ajatus liikkeen takana. 
 
Lokrinen laina, mutta ajatus Gbmaj7 (lyydinen) 
 
Kuva 31. 
 
Lokrinen laina, mutta ajatus linjan takana Ab7 (miksolyydinen) 
 
Kuva 32. 
 
 
 
Lokrinen laina, mutta ajatus linjan takana Ebm7 (doorinen) 
 
Kuva 33. 
 
 
Näitä yllä kuvattuja tapahtumia voi ajatella tietenkin myös superimpositiona suluissa 
nimetyistä asteikoista, mutta kun vallalla oleva sointu on Cm7, niin soinnun pohjaääni 
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tekee melodioista synkän lokrisia, vaikka linjassa olisikin ajateltu jotakin muuta 
asteikkoa. (”lokrinen=synkkä” Miller 1996, 28) 
 
Vaikka lopputulokseen pääsisi hakuammunnallakin, niin mielestäni on tärkeää, että ulos 
mentäessä on linjan takana jokin harmoninen liike, varsinkin tilanteissa joissa vallalla 
olevan harmonian ja superimposioidun asteikon välisiä yhteisiä säveliä on vähän. Itse 
koen, että näinkin kovaa dissonanssia on helpompaa saada miellyttävän kuuloiseksi, 
kun jännitettä ajattelee jonkun harmonisen liikkeen kautta. Tällöin linja saa suoremman 
rangan, jolloin se käyttäytyy myös vahvemmin. 
 
8.2 Onko kyse kuitenkaan samoista karaktääreistä? 
 
Kun kokeilin lokrisia superimpositioituja linjoja duurin (purkausääni Ebm7 esimerkissä 
vaihdettu duuriterssiksi) päälle, niin efekti oli oikeastaan aivan sama, vaikka 
asteikollisesti karaktäärit ovat täysin eri ja yhteisiä intervallejakin löytyy vähemmän. Eli 
duurissa (1, 2, 3, 4, 5, 6, 7) ja lokrisessa (1, b2, b3, 4, b5, b6, b7). Toki dissonanssia 
löytyy duuriasetelmastakin, mutta itse en koe, että näiden kahden ero olisi niin 
dramaattinen, että toisen voisi tuomita toimimattomaksi ja toisen toimivaksi. 
 
Pääsemme tilanteeseen, jota kirosin johdannossa tutkielmani alussa. Melodian 
modulaatio puolisävelaskelta ylemmäs, vaikka harmonia pysyy paikallaan. C-duuri 
jonka päälle superimpositioidaan Db-duurin tai C-lokrisen ääniä. Se miksi ylöspäin 
modulointi on kuulostanut huonolta, on ollut yksinkertaisesti kiinni siitä, että ulos 
mentäessä taustalla ei ole ollut mitään harmonista ajatusta. 
 
Asteikollisesti jotkin asteikot eivät tunnu toimivan keskenään, mutta itse olen 
kallistumassa siihen suuntaan, että suurimmissa osassa näissä tapauksista kyse on 
enemmänkin siitä, että äänet täytyy asetella kuvaamaan jotain harmonista liikettä. Näin 
hyvinkin superimpositiollisesti ”huonosti” toimivat asteikko- tai moodiparit saattavatkin 
kuulostaa mielenkiintoisilta. 
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Kuva 34. 
 
 
 
Eli periaatteessa ongelma, jonka asetin alussa ja mikä on inspiroinut minua ylipäätään 
tähän tutkielmaan, on ainakin osittain selkeytynyt itselleni paljon tätä kautta. Eli 
ulossoitannollisena neuvona: ”Moduloi puoli sävelaskelta ja palaa takaisin”, pitää 
osittain paikkansa, mutta olisi parempi mielestäni jalostaa tuota opetusta enemmänkin 
siihen suuntaan, että: ”Superimpositioi jokin harmoninen liike, joka alkaa sisältä, käy 
ulkona ja palaa takaisin. Suuren jännitteen saa puolen sävelaskeleen päästä”. Mielestäni 
tällaisen ajatuksen kanssa ilmiöstä saa paremman kokonaiskuvan. 
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9 Huomioita side slipping- tai side stepping-tekniikan käytöstä 
 
Tekniikasta puhutaan kahdella eri nimellä. Mark Levine käyttää termiä ”side stepping” 
ja David Liebman termiä ”side slipping” (Levine 1995, 187) (Liebman 1991, 51-52). 
Olen kohdannut opiskeluni aikana ulossoitannollisena ohjeena side stepping-tekniikan 
kärjistettyä tulkintaa, joka on mielestäni hieman harhaanjohtava. Välillä tekniikasta 
puhuttaessa olen kokenut, että tekniikasta liikkuu soittajien keskuudessa paljon 
kärjistettyä tulkintaa, jonka mukaan tekniikassa jokin melodia transponoidaan 
täydellisesti puoli sävelaskelta ylös, jonka jälkeen palataan takaisin alkuperäiseen 
sävellajiin. Tämä kärjistetty tulkinta on ehkä sekoittunut harmonisen side stepping-
tekniikan kanssa joka perusolemukseltaan toimiikin hieman eri tavalla. On 
ymmärrettävää, että esimerkiksi pianisti voi halutessaan transponoida sointunsa 
struktuurisesti täydellisesti puolen sävelaskeleen päähän hetkeksi ja palata takaisin 
alkuperäiseen sävellajiin tehden näin harmonista liikettä side stepping-tekniikkaa 
hyödyntäen jolloin struktuuri pysyykin samana, mutta tätä ei voida mielestäni yleistää 
melodiseksi side steppingin määritelmäksi. 
 
Tämä ei ole melodisesti tekniikan perimmäinen ajatus ainakaan David Liebmanin 
selityksen mukaan, eikä Levinekään mainitse mitään tällaisesta. Liebman määrittää 
kyseisen tekniikan tonaalisen keskuksen (eng. ”key center”) hetkellisestä vaihdosta 
puolen sävelaskeleen päähän, kun fraasi kehittyy (Liebman 1991, 51-52). Hänen 
esimerkeissäkään ei anneta mitään viitettä siitä, että fraaseja moduloitaisiin ensisijaisesti 
struktuurisesti (Liebman 1991, 51-52). 
Vaikka ilmiönä esimerkiksi jonkun melodian täydellinen siirto tai modulointi puolen 
sävelaskeleen päähän voi kuulostaakin hyvältä, niin ongelmana tässä on mielestäni se, 
että johdonmukainen purku jää helposti tekemättä, jos fraaseja ajattelee pelkästään 
irrallisina siirreltävinä palikkoina. Jos omana ohjenuoranaan siis käyttää pelkästään side 
stepping-ajatusta tämän kärjistetyn tulkinnan mukaan, tulee helposti siirrettyä vain 
melodioita palikkamaisesti ylös tai alas. 
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Kärjistettynä esimerkkinä: 
Kuva 35. 
 
En halua ottaa kantaa siihen, kumpi esimerkeistä kuulostaa paremmalta, koska se on 
subjektiivista, mutta koen, että varsinkin pedagogisena ohjeena on harhaanjohtavaa 
opettaa side stepping-tekniikkaa esimerkiksi C-pentatonista ja Db-pentatonista-
asteikkoa palikkamaisesti vaihdellen, sillä tällöin koko tekniikan perusluonne jää 
hämärän peittoon. Kun ajatellaan liikettä C-Db-C joko harmonian tai tonaalisen 
keskuksen vaihteluna, säilyy myös ajatus purkauksen tärkeydestä. Asteikon vaihtelu ei 
tuota mielestäni samanlaista liikettä kuin harmonisten liikkeiden ajatteleminen 
ulossoittaessa. Tämä vahvistaa ainakin henkilökohtaista mielipidettäni suuntaan, että 
ulossoittaessa on tärkeää ottaa tuki harmonioista varsinkin tapauksissa, joissa 
dissonanssia on paljon. 
 
Myöskään Levinen esimerkiksi nostama kuuden tahdin fragmentti Joe Henderssonin 
soolosta ”Nutville” Horace Silverin levyltä: ”The Cape Verdean Blues” ei riitä 
mielestäni perusteluksi, että side stepping toimisi tekniikkana ensisijaisesti 
struktuurisesti (Levine 1995, 187). Mainittakoon vielä, että kyseisen fragmentin 
ulossoitannollinen tulkinta tai perustelu voidaan tulkita myös siten, että Henderson 
ajattelee tuota Dbm7-sointua G-dominanttidimin kautta, jolloin hän viivästyttää 
enemmänkin edellisen soinnun purkausta. Dbm7-sointu yhdistettynä G7-sointuun on 
kuitenkin G13b9#11. 
 
Kuva 36.* 
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Jos esimerkki on monitulkintainen, niin siitä ei voi tehdä mielestäni yleistyksiä, että side 
stepping olisi yksinkertaisesti tekniikkana vain struktuurien siirtoa puolen sävelaskeleen 
päähän. Se voi olla myös sitä, mutta pedagogisena yleisohjeena se ei ole mielestäni 
validi. Ainakaan mikäli rakennamme kantamme Liebmanin tai Levinen esimerkkeihin ja 
kuvailuihin. 
(* Kuva 36. Horace Silver, The Cape Verdean Blues, Bluenote, 1965.) 
 
Kun side stepping-tekniikkaa vertaillaan modaalisesti, voidaan huomata, että 
moduloinnin seuraukset ovat tilannekohtaisia. Kun C-joonista ja C#-joonista vertaillaan 
äänellisesti keskenään, voimme havaita, että asteikot omaavat kaksi enharmonisesti 
samaa ääntä. Kun teemme saman vertailun C-doorisen ja C#-doorisen välillä, 
enharmonisia ääniä on myöskin kaksi, mutta vaikutukset ovat erilaiset. 
 
Kuva 37. 
 
Joonisen asteikon modulointi säilyttää alkuperäisen sävelasteikon toonikan 
rakenteessaan, mutta doorisen asteikon modulointi ei. Side stepping-tekniikan käyttöä 
yllä olevassa joonisessa moduloinnissa voitaisiin tulkita siis myös skaalan laadun 
substituutioksi (Liebman 1991, 23.). Doorisessa vertailussa alkuperäisen asteikon 
toonika ei löydy moduloidusta asteikosta. Moduloitu asteikko sisältää sen sijaan 
enharmonisesti alkuperäisen soinnun terssin ja septimin. Nämä tilannekohtaiset 
eroavaisuudet vaikuttavat mielestäni oleellisesti jännityksen ja purkauksen tekemiseen. 
En ole vielä henkilökohtaisesti nähnyt ainuttakaan opetusvideota tai artikkelia, jossa 
joku nostaisi tämän tärkeän asian esille. Lopputulos ratkaisee, enkä ole todellakaan 
nostamassa mitään vastalausetta tekniikan toimivuudesta. Haluan vain korostaa, että 
pedagogisesti tätä tekniikkaa opetettaessa nämä tilannekohtaiset eroavaisuudet tulee 
ottaa huomioon, sillä ne vaikuttavat huomattavasti asian todelliseen sisäistämiseen. 
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10 Muita harjoitteita, jotka auttavat dissonanssin kontrollointiin ja 
ulossoiton sisäistämiseen 
 
Kun harjoittelemme asteikoita, on tärkeää varmistaa, että sisällä oleva asteikko ja 
haluttu superimpositioitu asteikko löytyvät sulavasti samasta asemasta tai oktaavialasta 
(huom. eri instrumenteilla on erilaiset hahmotukselliset erityispiirteensä). Toki on myös 
tärkeää osata vaihtaa mahdollisia asemia tai oktaavialoja samalla, mutta mielestäni asian 
sisäistää helpoiten asemakohtaisesti tai yhdestä oktaavialasta. Tällöin varmistetaan 
sulava lähtö, kun halutaan lähteä soittamaan ulos. Riipumatta siitä, mitä kahden 
asteikon tai harmonian vaihtelua harjoittelee, on mielestäni tärkeää ajatella aina 
ensisijaisesti kohdetta jonne puretaan. 
 
Moni harjoittelee esimerkiksi altered-skaalan soittoa sellaisissa konteksteissa, että 
pohjalla oleva sointu luo puitteet sille, että purkuväyliin ei tarvitse kiinnittää niin paljon 
huomiota. Jos sointu jonka päälle alt-asteikkoa harjoitellaan on esimerkiksi C7#9#5 niin 
on paljon helpompaa jäädä leijumaan #9 tai #5 äänille. 
Oleellista olisi mielestäni opetella enemmänkin jännitteen purkua kuin modaalisessa alt-
ympäristössä ”jammailua”. 
 
Vaikka asiassa sinänsä ei ole välttämättä mitään uutta, niin itse olen kokenut tälläisen 
lähestymisen erittäin hyödylliseksi. Eli sen sijaan, että dominattiasteikoita harjoittelisi 
omissa harmonisissa ympäristöissään, olisi niitä hyvä harjoitella myös sellaisten 
sointujen päällä, joihin ne lopulta purkavat. 
Esimerkiksi mitä tahansa G7-dominattiasteikkoa olisi hyvä harjoitella esimerkiksi 
Cmaj7- tai Cm7-sointujen päälle. Tällöin joutuu luomaan jännitettä ja purkamaan sitä 
aina oikeille äänille. Näin oppii asteikonkin luonnetta aivan eri tavalla, kuin jos sitä 
harjoittelisi sen omassa vakaassa ympäristössään. 
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Esimerkkiharjoitus, jonka olen kokenut hyödylliseksi, on yksinkertaisesti sellainen, että 
soitetaan koko ajan kahdeksasosia, kaksi iskua sisällä (esim. C-duuri) ja kaksi iskua 
jotakin dominantti jännitettä (G7). Oli tilanne mikä tahansa, niin pyrkii purkamaan ulos 
menevät osion aina C-duurin toonikalle, terssille tai kvintille. Harjoitus voisi olla 
seuraavanlainen: 
 
Kuva 38. 
 
 
 
Mikäli haluaa käyttää jotakin sointua taustalla, niin harjoituksen ajaksi tulisi laittaa tässä 
tapauksessa soimaan esimerkiksi Cmaj7. Näin tulee samalla harjoiteltua dissonanssin 
kontrolloimista ja samalla kuulee miltä ulos menevä neljän äänen ketju oikeasti 
kuulostaa superimpositioituna (aloitus ja purku). 
Kyseistä harjoitusta voi tehdä millä tahansa asteikkopareilla, jos haluaa vahvistaa omaa 
superimpositiointi valmiuttaan ja sen toteuttamista käytännössä. Harjoitusta voi tehdä 
myös väljemmillä aika-arvoilla tai jopa täysin vapaasti improvisoiden. 
 
10.1 Yhteisten äänien ja purkureittien paikannus harjoitteena 
 
Kun erilaisia kahden asteikon välisiä jännitteen luonteja harjoittelee, olisi hyvä opetella 
myös löytämään väyliä aloitukselle ja purkaukselle. 
 
Asteikko pareista on hyvä etsiä: 
 
1. Yhteiset äänet 
2. Purkausäänet 
 
Esimerkiksi C jooninen VS C aiolinen 
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Kuva 39. 
 
 
Eli asteikkoa yhdistää äänet: C, D, F, G 
 
Dissonanssia keskenään luovat asteikkojen intervallit 3, 6, 7 Vs b3, b6, b7 
 
Jos haluaa vaihtaa asteikkoa lennosta ja haluaa tehdä sen mahdollisimman 
saumattomasti, niin kannattaa aloittaa ulos menevä fraasi asteikkoja yhdistävältä ääneltä 
ja purkaa mahdollisimman pienellä liikkeellä takaisin sisälle. Puolen sävelaskeleen 
liikkeet ovat purkutilanteessa erinomaisia väyliä takaisin sisälle. Vahvoja purkuväyliä 
tällöin ovat (Ab->G), (F->E), (Eb->E). Kun vaihto tapahtuu mahdollisimman 
saumattomasti, niin ulosmeno kuulostaa sulavammalta. 
 
Välillä haluttu efekti voi olla dramaattisempi, jolloin ulosmenon voi aloittaa 
dissonoivaltakin ääneltä, mutta itse koen, että viimeistään purkaus täytyy tehdä selvästi, 
eikä fraasia voi jättää leijumaan. Vahvat kolmisoinnun äänet ovat kaikista selkeimpiä 
purkuääniä. Käyttäisin henkilökohtaisesti harkintaa jopa purkaessa intervalleille 7 ja 9, 
ellei haeta efektinä jonkinlaista jännitteen purkautumattomuutta tai päättelemättömyyttä. 
 
Vaikka asiaa ajattelisi harmonisen liikkeen kannalta, niin samat säännöt pitävät silti. Jos 
haluaisimme soittaa esimerkiksi Cmaj7 (jooninen) päälle, Fm7 (doorinen), niin samat 
purkuväylät löytyvät ja pätevät tässäkin ajatusmallissa. 
 
Yhteisiä ääniä nelisointujen välillä: C (Cmaj7=C, E, G, B ja Fm7=F, Ab, C, Eb) 
Yhteisiä ääniä: C, D, E, F, G asteikkojen välillä 
 
Loput äänistä Ab, Eb, F, jotka purkautuvat takaisin sisälle samalla tavalla kuin aiemmin 
mainittiin eli: (Ab->G), (F->E), (Eb->E). Mikäli haluaa siis purkaa mahdollisimman 
saumattomasti pienellä liikkeellä. 
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10.2 Purkausääntä etsivä tetrakordi 
 
Hyvä harjoitus on mielestäni myös soittaa jonkun soinnun päälle mikä tahansa 
tetrakordi, mistä tahansa lähtöäänestä ja etsiä viimeisen äänen jälkeen hyvä purkausääni. 
Millerin mukaan tetrakordi on neljän äänen asteikko, joka rakentuu kvartin sisälle ja 
omaa jonkin modaalisen laadun (Miller 1996, 16.). Asteikolliset kaavat muodostuvat 
puolen sävelaskeleen määriä kuvaavista numerosarjoista. 
 
Eli esimerkiksi duuriasteikon kaava koostuisi kahdesta duuri tetrakordista, jota erottaa 
yksi ”yhdistäjä” (eng. connector) (Miller 1995, 16-17). 
Duuritetrakordin kaava on 2-2-1. 
 
Joten kaava duuriasteikolle tällä asteikkosysteemillä on:  2-2-1:2:2-2-1 
Eli: C-(2)D-(2)E(1)-F(2)-G-(2)A-(2)B(2)-(1)C 
 
Itse olen kokeillut asiaa vain neljällä perus tetrakordilla, jotka ovat: 
 
Duuritetrakordi: 2-2-1 
Doorinentetrakordi: 2-1-2 
Lyydinentetrakordi: 2-2-2 
Fryyginentetrakordi: 1-2-2 
 
Kun rakenne on selkeä, niin tällä tavoin voi löytää mielenkiintoisia soinnun 
lähestymisiä. Esimerkissä käytämme nyt pelkästään duuritetrakordia, jonka kaava on 2-
2-1. Tetrakordia liikutetaan kromaattisesti ja viimeisen äänen jälkeen yritetään etsiä 
hyvältä kuulostava purkupaikka. Koska kaikki asteikkomme koostuvat näistä 
muodoista, niin ne sisältävät myös näitä ääniyhdistelmiä. Osa äänistä on asteikkojen 
sisällä ja osa ulkona. Se, miksi koen, että tämä on hyvä harjoitus on se, että tällöin 
harjoitellaan pelkästään ”tien” tai melodisen suunnan rakennusta ja keskitytään 
pelkästään suuntaan ja purkaukseen. 
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Kuva 40. 
 
 
F-duurikolmisoinnun äänet on merkitty aksenttimerkillä hahmottamisen tueksi. Vaikka 
harjoitus on hyvin mekaaninen, niin nuo pienet neljän äänen ulosmenot ovat erittäin 
käytännöllisiä, jos niitä yhdistää johonkin fraaseihin. Niitä voi käytännössä hyödyntää 
sointujen yhdistämisessä tai ne voivat luoda liikettä stabiilimmassa ympäristössä. 
Seuraavassa esimerkissä luodaan liikettä F7-soinnun päälle. Periaatteessa kyseistä 
tekniikkaa voisi käyttää esimerkiksi tuomaan liikettä 12-tahdin bluesin neljään 
ensimmäiseen tahtiin. 
 
Kuva 41. 
 
Samalla tekniikalla voi löytää myös mielenkiintoista sävelainesta harmonian 
taitekohtiin. Vaikka joitakin ilmiöitä voi perustella myös moodeilla, niin neljällä äänellä 
operointi voi tuottaa yhdistelmiä, joita ei välttämättä tulisi ajateltua, jos lähestyisi asiaa 
jonkun yhden moodin näkökulmasta. 
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Kuva 42. 
 
 
 
10.3 Kolmen äänen struktuuriharjoitteet ja oktaavin kahtiajako tritonuksella 
 
Perusajatus on jakaa oktaavi tritonuksella siten, että oktaavin väli halkaistaan keskeltä. 
Tällöin esimerkiksi C-äänen ja oktaavin päässä olevan C-äänen erottaa F#. Etäisyys C-
ääneltä F#-äänelle ja F#-ääneltä oktaavia korkeammalle C-äänelle on tällöin tritonus. 
Tämä siksi, koska tritonus on liikkeenä vahva, mutta epästabiili tila, jonka perusluonne 
on etsiä purkausta. Levinen mukaan esimerkiksi dominanttisointujen purkausta etsivä 
luonne perustuu siihen, että ne pitävät sisällään tritonuksen. (Levine 1995, 262.) 
 
Yksinkertaisuudessaan tätä tekniikkaa hyödynnettäessä valitaan esimerkiksi 
kolmisointu tai jokin muu kolmen äänen yhdistelmä ja tehdään niistä sekvenssi. 
Sekvenssin tulee alkaa aina soinnun toonikalta, jonka jälkeen muoto siirretään 
samanlaisena tritonuksen päähän ja lopuksi puretaan kolmannella iskulla oktaavia 
ylempään tai alempaan toonikaan. Eli sekvenssissä iskuilla 1 ja 3 on aina soinnun 
toonika. 
 
Kyseisiä harjoitteita voi myöhemmin varioida alkamaan muistakin soinnun äänistä, 
mutta toonikalta aloitus on helpointa sisäistää. Ääniä voisi toki olla enemmänkin, mutta 
kolmesta äänestä saa helposti trioleita ja varsinkin jos noudattaa edellä mainittua 
asetelmaa, että aloittaa kaikki sekvenssit toonikalta, niin tällöin saa kaikista vakaimman 
aloituksen ja lopetuksen. Samalla varmistetaan, että jokaisen iskun ensimmäisellä 
triolilla on joko soinnun toonika tai tritonus. Liike on vahva ja näin mielestäni ulosmeno 
voi kuulostaa erittäin voimakkaalta, mutta samalla pysyä todella selkeänä, jolloin 
kuulokuva on miellyttävä. Mitä pienemmällä liikkeellä sointu vaihtuu toiseen, sen 
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sulavamman kuuloiselta vaihdos kuulostaa. Nämä kaksi melodista esimerkkiä on otettu 
Nicolas Slonimskyn ”Thesaurus of scales and melodic patterns” -kirjasta (Slonimsky 
1947, 121-122). Nuotinnusasua on muutettu ja soinnuksi on asetettu Cmaj7, mitä 
alkuperäisessä teoksessa ei ole. 
 
Kuva 43. 
 
Tai esimerkiksi 
 
Kuva 44. 
Kuva 45. 
 
Jos tuntuu, että ylipäätään superimpositiota on vaikea hahmottaa, niin mielestäni tämä 
kolmen äänen tritonukseen pohjautuva harjoite on etenkin kielisoittimille hyvin 
havainnollistava ja avartava, koska muodot ovat tällöin helposti lähestyttäviä 
(kuvaesimerkissä sekvenssin visuaalisuus kitaran näkökulmasta). Kolmen äänen 
muodot on helppo visualisoida otelaudalle ja siirtää tritonuksen päähän. 
 
Jos tuntuu, että kaikkia muita tässä tutkielmassa esiteltyjä tekniikoita ei oikein saa 
kuulostamaan omaan korvaan miellyttävältä, niin viimeistään tällä todennäköisesti saa 
rakennettua ainakin jonkinlaisen tarttumapinnan aiheeseen. Vastaavia esimerkkejä 
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löytyy Slonimskyn ”Thesaurus of scales and melodic patterns” -kirjasta. Koen, että 
etenkin kirjan esimerkit 118-140 ovat helppoja sisäistää ja niiden toimivuutta on helppo 
kokeilla esimerkiksi blues-, rytmikierto- (etenkin B-osa) ja II-V-I-ympäristöissä. Se, 
miksi kyseistä tekniikkaa on myös helppo soveltaa varsinkin edellämainituissa 
yhteyksissä, johtuu kvinttikierron harmonisen liikkeen luomista puitteista. Harmonia, 
joka liikkuu kvintti- tai kvarttisuhteisesti omaa aina yhden saman äänen edellisestä 
soinnusta, kunhan kvinttiä ei ylennetä tai alenneta. Jos harmoniaa ei ole väritetty kvintin 
osalta, niin toonikasta tulee aina seuraavan soinnun kvintti. 
 
Esimerkiksi C-duuria ja F-duuria yhdistää ääni C (sointujen äänet: C-E-G ja F-A-C). Eli 
toonikasta tulee kvintti. Tällöin, kun aloitamme sekvenssin aina soinnun toonikalta, 
siirrämme sen tritonuksen päähän ja puramme sen, päädymme aina seuraavan soinnun 
kvinttiin. Esimerkiksi edellistä esimerkkiä (kuva 37.) voisi siis kokeilla myös tilanteissa, 
joissa tapahtuisi seuraavanlaista harmonista liikettä. 
 
C7->F7 
Cm7-Fm7 
Cmaj7->Fmaj7 
Cm7->F7 
C7-Fm7 
 
Sekvenssi alkaa C-äänestä (toonika) ja päättyy C-ääneen, mutta purkaustilanteessa 
äänen funktio on muuttunut. 
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11 Yhteenveto 
 
Tämän työn työstäminen on ollut hyvin tyhjentävä prosessi. Koen myös, että omat 
ajatukseni tai mielipiteeni erilaisiin tekniikoihin ovat vaihdelleet pitkin tätä prosessia, 
eikä minulla ole edelleenkään yhtä selkeää kantaa onko hyvään ulossoittoon jotakin 
tiettyä kaavaa tai tekniikkaa, joka olisi selkeästi parempi, kuin muut. Koen saaneeni 
vastauksia alussa asettamiini kysymyksiin ja toivon, että olen onnistunut selityksilläni ja 
esimerkeilläni havainnollistamaan näitä ulossoittoon liittyviä tekniikoita, jotta 
lukijallekin on herännyt joitakin ajatuksia kyseisestä aiheesta. Toivon toki myös, että 
tästä tutkielmasta olisi iloa ihmisille, jotka ovat kiinnostuneita superimpositiosta, 
kromaattisuudesta ja polytonaalisuudesta. 
 
Tämä ajatusprosessi on luonut itselleni ulossoitannollisia raameja ja polkuja, jotka 
antavat jonkinlaisia vastauksia tai tarttumapintoja, joilla hyvin abstraktia ja säännötöntä 
asiaa voi sisäistää ja opetella. Koen, että vaikka olen käynyt näitä samoja pohdintoja jo 
vuosia, niin tämän työn tekemisen loppumetreillä olen vasta päässyt jonnekin uudelle 
sivulle omissa ajatuksissani. Omasta mielestäni hyvän ulossoiton pohjalla on edelleen 
ymmärrys. Ymmärrystä saa soittamalla ja miettimällä. Soittamista ja mietintää tukevat 
konseptit. Konseptit syntyvät, kun jotakin suurempaa kokonaisuutta rajataan 
pienemmäksi. Kun jokin asia on rajattu pienemmäksi, se on helpompi sisäistää, eli 
ymmärtää. Tämä johtaa siihen, että näitä asioita ei tulisi lähestyä välttämättä isona 
kokonaisuutena vaan pieni pala kerrallaan ja ajatuksen kanssa. 
 
Henkilökohtainen ajatusmallini hyvänkuuloisen ulossoiton harjoitteluun on tällä 
hetkellä yhdistelmä oikeastaan kaikkien tässä työssä mainittujen muusikkojen eri 
ajattelumalleista. Se on yhdistelmä kromaattisuutta, asteikkomaista ajattelua Nir 
Felderin ja Adam Rogersin hengessä, johon yhdistyy Pat Martinon ajatus linjoista ja 
harmonisista muodoista. Tämä melodisharmoninen yhdistelmä kohtaa taas Steve 
Colemanin käsityksen siitä, että kaikki kiteytyy suuntiin ja reitteihin. Missä olemme, 
minne haluamme mennä ja miten pääsemme perille? Kun haluamme mennä 
musiikillisesti tai harmonisesti jotakin erikoisempaa reittiä jonnekin, se saattaa luoda 
jännitettä. Jos jännitettä on liikaa, liian pitkään ja sitä ei pureta, matka jää helposti 
kesken ja ei päästä musiikillisesti perille. Jos matka jää kesken, ei tule purkausta. Jos ei 
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tule purkausta, jää hyvän melodian ja harmonian perusolemus jännitteestä ja 
purkauksesta täyttymättä. 
Hyvä improvisointi ja ulossoitto perustuu ainakin omasta mielestäni jännitteeseen ja 
purkaukseen. Purkaus on aina nopea ja ohi menevä hetki, jonka jälkeen kaikki alkaa 
taas alusta. Jännitteen voimakkuus ja pituus on oikeastaan ainoa asia, johon voimme 
vaikuttaa. Se minkälaista jännitettä haluamme luoda, tekee meistä yksilöitä. 
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